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Der Palast des Braccio Baglioni in Perugia 
und Domenico Veneziano. 


Von Walter Bombe. 


Braccio il Magnifico, der Sohn des älteren Malatesta Baglioni, General 
der Kirche unter den Päpsten Calixtus III., Paul II. und Sixtus IV., hat 
sich nicht nur als Söldnerführer, sondern auch als Förderer der Künste 
ausgezeichnet. Er war es, der 1473 die ersten deutschen Drucker, Johann 
Vydenast und Stefan aus Mainz nach Perugia rief und ihnen die Mittel gab, 
eine Druckerei zu errichten, aus der ganz vorzügliche Arbeiten hervor- 
gegangen sind. Sein Palast, der bei Errichtung der Fortezza Paolina zu- 
gleich mit den anderen Palästen der mächtigen Familie der Baglioni, mit 
zwei Klöstern, elf Kirchen und über dreihundert Häusern des Borgo S. Giu- 
liana zerstört wurde, soll das schönste Privathaus der ganzen Stadt gewesen 
sein. Über die Lage des Palastes geben die Zeichnungen des Antonio und 
Aristotile da Sangallo für die Fortezza Paolina, in den Uffizien, einigen 
Aufschluß. Seine Westfassade, an der sich ein starker Turm erhob, lag an 
der Piazza dei Servi, der Kirche gegenüber, in der sich Braccio 147I eine 
Kapelle mit dem Aufwande von 120 Dukaten hatte künstlerisch aus- 
schmücken lassen. Im Süden grenzte er an die alten Stadtmauern, im Nord- 
‚westen an das Gebäude der Sapienza Nuova, im Osten an die Piazzetta dei 
Baglioni, wo die Paläste des Ridolfo und des Gentile Baglioni lagen, letzterer 
prächtig dekoriert und durch zwei Türme verteidigt, von denen einer in 
der unterirdischen Straße unter dem Palazzo Provinciale, dicht an der 
Porta Marzia, noch heute deutlich in den Fundamenten erkennbar ist. 
An dieser Seite hatte der Palast Braccios einen zweiten Turm. Das Haus 
enthielt einen Säulenhof und war vom Erdgeschoß bis zum Dach mit 
Malereien geschmückt. Im ersten Saal, gleich hinter dem Eingange, hatte 
" Braccio die Wände mit einem Freskenzyklus berühmter Helden des Geistes 
und des Schwertes bemalen lassen. Dieser Zyklus wird auf Grund einer 
Notiz bei Vasari, welche lediglich besagt, daß Domenico Veneziano in einem 
Hause der Baglioni in Perugia, das schon zur Zeit Vasaris zerstört war, 
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Malereien ausgeführt habe !), traditionell von allen Forschern, die sich je 
mit Domenico Veneziano beschäftigt haben, dem großen Freilichtmaler zu- 
geschrieben. Ferner haben alle Späteren, Milanesi folgend, der in einer 
Note die Vermutung ausspricht, daß Domenico diese Fresken im Jahre 1438 
gemalt habe, da er am 1. April d. J. von Perugia an Piero dei Medici 
einen Brief richtete, in welchem er diesen um den Auftrag zu einem Altar- 
bilde bat?), das Jahr 1438 als Entstehungsdatum akzeptiert. Ebenso 
wird allgemein angenommen, diese Fresken seien völlig zugrunde gegangen. 
Nun befindet sich aber im Magazin der Peruginer Pinakothek doch wenig- 
stens ein bescheidenes, bisher unbeachtetes Bruchstück dieses Zyklus, die 
zweimallebensgroße Gestalt eines gepanzerten Ritters, und unter derselben 
sind die Versenden seines Epitaphs, die Silbe »ore« und das Wort »con- 
quassato« zu lesen. Der traurige Erhaltungszustand der Figur macht es 
unmöglich, ein Urteil über ihren künstlerischen Wert abzugeben oder fest- 
zustellen, ob sie von Domenico Veneziano herrührt oder nicht. Zu bedauern 
ist, daß vor 50 Jahren, als die Peruginer in patriotischem Übereifer die 
päpstliche Zwingburg bis auf die Fundamente zerstörten und dabei dieses 
Freskenbruchstück freilegten, kein Fachmann zugegen war, der wenigstens 
an dieser Stelle rechtzeitig‘der Zerstörung Einhalt geboten hätte. Von den 
Epitaphien, die unter jeder Figur zu lesen waren, haben sich vierzehn in 
einem Kodex der Biblioteca Comunale zu Perugia erhalten und Ariodante 
Fabretti hat sie in einer Note des letzten Bandes seiner Capitani Venturieri 
dell’ Umbria3) unvollständig und fehlerhaft publiziert, weshalb wir sie 
am Schluß noch einmal in korrekter Lesung abdrucken. Nach den 
beiden noch erhaltenen Versenden zu schließen, müßte das Fragment in der 
Pinakothek den Condottiere Ruggiero Cane dei Ranieri darstellen, dessen Züge 
uns ein Ölbild im Lesesaal der Biblioteca Comunale zu Perugia vorAugen führt. 
Der ganze Zyklus umfaßte eine thronende Perusia und folgende 23 
»Uomini illustri«: Eulistes aus Troja, den sagenhaften Begründer Perugias, 
ferner die Condottieri Braccio Fortebracci, Jacopo Piccinini, Vinciolo, Rug- 
giero Cane, Peruccio Nero de’ Montesperelli, Jacopo degli Arcipreti, Fran- 
cesco Piccinini, Biordo Michelotti, Boldrino da Panicale, Niccolo Forte- 
bracci, Niccolo Piccinini, Carlo Fortebracci, Messer Borgaro da Marsciano, 
Oddo Fortebracci, Rodolfo degli Oddi, Fabrizio Ranieri, Ranieri (?) del 
Frogia, Ciccolino Michelotti, dann die. Juristen Bartolo Alfani und Baldo, 
Piero und Angelo Baldeschi. Die Lobsprüche in Ottaverime unter den 
Bildnissen waren von Francesco Maturanzio verfaßt, wie sich aus einem 


!) Vasari-Milanesi II, p. 674. 
2) Gaye, Carteggio I, p. 136. 


3) Note e Documenti raccolti e pubblicati che servono ad Er le biografie di. 


Capitani venturieri dell’ Umbria, Montepulciano, 1842. 


EEE 
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Briefe ergibt, den Jacopo Antiquari aus Mailand an Maturanzio richtete: 
»Memini quidem puer uno aut altero anno te majorem natu, elogia atque 
epigrammata in Baliono illo tam nobilissimo atrio viris fortibus et clarissimis 
depictis, qui vel in re militari fuerunt egregj duces, vel in philosophia aut 
jure civili principes sunt habiti, adscripsisse ceu in base, expressisseque 
eorum virtutes et laudes, ita ut jam inde appareret tal idoneum fore qui 
historiam aliquando componere posses.«#) 

Eine kurze Beschreibung des Zyklus findet sich in der Chronik des 
Frollieri aus dem 16. Jahrhundert5): »Braccio di Malatesta Baglioni uomo 
nell’ eta sua di grande animo e molto prudente, essendo il primo cittadino 
di Perugia edifico per sua abitazione una nobilissima _e splendida casa, 
facendo nella prima intrata di quella una sala molto ampla e bella e di 
bellissime pitture ornata, nel capo della quale sopra un alto e ornato tribu- 
nale fece dipingere una donna di venerabile presenza e piena di maestä, 
avendo sopra il capo lettere che dicevano Perusia. E da uno de’ lati 
della sala vi erano dipinti i famosi capitani e condottieri discesi’ da quella; 
e dall’ altro lato i celebratissimi e onorati dottori, alli piedi delli quali 
vi era brevemente annotato il nome e gesta di ciascuno.« g 

In einem anderen Kodex des Cinquecento, den die Biblioteca Comunale 


in Perugia bewahrt®), ist eine ähnliche Beschreibung der Fresken »in casa 


, 
de’ Baglioni« zu lesen: »Per essere lui (Braccio di Malatesta Baglioni) 
persona magnanima, et cupido de honore e gloria edifico in Perugia per sua 
habitatione una nobilissima e splendida casa overo palazzo, dove tutte le 
stantie di esso erano di. diversi suoi concetti perfectamente istoriate e dipinte, 
et infra le altre stantie nel primo ingresso della detta casa fece una sala molto 
ampla spaciosa e bella, in capo della quale fece depingere uno alto, et ornato 
tribunale, dove che in esso a seggio vi stava una donna de venerabile aspetto 
et apparentia, grande et venusta, et sopra alla testa di essa vi era scripto 
PERVSIA. Et dal lato dextro della pariete vi erano depinti li conduttieri, 
e capitani famosi difusi della Cita de Perugia, con le loro insegne ordinate, 
et da l’altra banda li celebratissimi Doctori, sotto alli piedi di essi erano epi- 
taffii, dove era scripto il nome de ciascuno, et con breve annotatione li fatti 
et gesti loro, se bench£& per la fabrica della nova Citadella in tale luogo edi- 
ficata per comissioni et opera de Papa Paulo III. fusseno tal figure scancel- 
late e guaste, il piu proximo al tribunale predicto si era Euliste Troiano, 
doppo lui seguiva Venciolo Citadin perugino, seguiva poi Petruccio nero, 


4) Lib I Epist. 23, Bib. Perus. Cosmus Veronensis, MDXIX. 

5) Memoria di alcune cose spetanti alla Cittä di Perugia Ms. de Bibl. Com, 
Perug. zitiert nach Fabretti Vol. III p. 20—21. 

6) Antonio Grisaldi, Raccolta di cose memorabili di Perugia, Ms. der Comunale 
I, 110, 49. 
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e cosi de mano in mano tutti li famosi huomini de perugia difusi vi 
erano depenti.« 

Auch in der Chronik des Maturanzio wird das Haus des Braccio Baglioni 
erwähnt: »e aveva assai piüu bella casa lui solo, che non avevano tutti li 
altri; dove era una sala nella quale erano pente tutti li capitanee che mai 
ebbe Peroggia sino a quel di, e similmente tutti li dottore famoso, ciascuno 
de propio: e era tutta quella casa penta dentro e de fora, da la cima insino 
a terra, cum doi torre, commo ve disse de sopra; e stava appicciato cum la 
Sapientia Nova.« Die Tatsache aber, daß er selbst die Epitaphien unter 
den Bildnissen gedichtet habe, verschweigt der Chronist’). 

Aus dem Briefe Jacopo Antiquaris ergibt sich, daß der berühmte 
Humanist die Verse in jüngeren Jahren verfaßt hat. Wir wissen ferner, 
daß Maturanzio um 1443, Braccio Baglioni um 1420 geboren wurde, und 
daß von den dargestellten Uomini illustri Ruggero Cane 1441, Niccolo Picci- 
nini 1444, Francesco Piccinini 1449, Jacopo Piccinini 1465 und Carlo 
Fortebracci gar erst 1479 gestorben ist. Somit muß die Entstehungszeit 
der Fresken, welche Milanesi-und die meisten späteren Forscher um 1438 
annehmen, um mindestens zwei, ja, vielleicht drei Jahrzehnte hinaufgerückt 
werden, und es ist nicht nur möglich, sondern sogar in hohem Grade wahr- 
scheinlich, daß Domenico Veneziano, der im Mai 1461 in Florenz starb, 
als Autor dieses Freskenzyklus ausscheidet. 


E E. 
* 


Die Epitaphien des Francesco Maturanzio unter den Dar- 
stellungen der Uomini illustri in Casa Baglioni. (Nach Cod. 
562, Fl. 47, der Biblioteca Comunale zu Perugia, c. 143f.—145.) 


El pathaphio de Eulistio hedificator de Perosia No.r. 


Eulistes trojano, inclito e forte 
Benche partito dal trojan valore 
Dopo le guerre e tanto acerbe morte 
Che fero i Greci sopra a mio Signore, 
Italia volse per divina sorte 

E fui de questa el primo fondatore, 
Peruscia la chiamai nel monte toro 
Che fu poj madre de tutti costoro. 


El pataphio della ciptä de Perusia No.2. 


Fra le Italiche eletta a tanto honore 
Peruscia eulistea io son che degna 

M’ anno fatta i miei figlioli in gran valore 
Ove scientia e vertü d’arme regna, 


7) Cronaca del Matarazzo, Arch. Stor. It. XVI Pars II, p. 104. 
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De Troja venne el primo fondatore, 

E nei miei tempi so stata una insegna 

D’Apollo e Marte sopra al monte toro, 

Como dimostrano I’ opre de costoro. 


BEpataphio dezBracero süusmar de,Perosia No.;. 
[Braceio Fortebraeci. ] 
Amator de virtüu, maestro in guerra 
Braccio so’ io tra mej quasi el magiore; 
La fama mia ogn’ altra quasi serra. 
La spada e ’] senno me fe grande honore, 
Digno Signor mi fe della mia terra: 
Roma aquistai per forza e per valore, 
E relevaı lu mio perduto stato, 
Capua tenni col suo principato. 


El pataphio del Conte Jacomo [Piecinini] No.4. 
Unico so’ io honor della mia terra 
Illustre conte Jacomo chiamato, 
Favor della mia patria in ogni guerra, 
E da un altro Marte generato: 
L’animo excelso mio viltä non serra, 
Chi m’a con seco & bene acconpagnato 
Osservator de fede a cui prometto, 
Et de conbatter solo € ’l mio diletto. 


Bepataphrorde>Vvemeiolio [Vincioli] No.:. 
Io son quel franco Venciolo perugino 
Cavalier degno d’onorata sede, 
Exenplo e specchio a ciascon ciptadino; 
Nell’ alta impresa como che se vede 
Mortal nimico al popol Saracino 
Per ampliar la mia cristiana fede, 
Dove alle Smirre [Smirne] combattendo armato 
Sparsi il mio sangue e fui martirizato. 


El pataphio de Roger dal Cane No.6. 
[Ruggiero Cane dei Ranieri.] 

Roger so’ io che per avere honore 

Fidel fui sempre al mio promesso stato: 

Nel’ armi capitan senza timore, 

In guerra un drago, in pace humiliato, 

Ebbi victorie dallo Imperadore, 

EI vincitor fo vinto e conquassato; 

E raquistai lo stato venitiano, 

Ch’ era perduto, e fui lor capitano. 


Eaemacamhio, de Dewuccio Nero [|Montbesperellil-No.7. 
Perugin so’, e foj Peruccio Nero 
Che per la patria molto adoperai, 
Io ebbi al ben comun 1’ animo intero 
Tanto ch’ el Laco e ’l Chiusi li aquistai. 
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Ai mej nemici io fui crudele e fero, 

E infinite ingiurie vendicai. 

La Republica mia tenni in istato, 
Ciptadin grande onde io ne so exaltato. 


El pataphio de Jacomo [Arcipreti] No.8. 


Degli Arcipetri Jacomo chiamato 

In fatti uno homo sempre de core. 

El Signor Braccio prima me fo dato 
Fratel per fede e poj me fo signore: 
Fui grande appogio al mio gentile stato; 
Colla mia spada mostrai gran valore, 
Strenuo nel seguir de’ fatti d’arme, 
Onde mia fama non pö piü mancarme. 


El pataphio de Erances eo, Dircama nos Nor: 


Francesco Piceinin justo e gagliardo 

So de parte Braccescha honore e lume, 
Che dove io misi el filice stendardo 
Fici col mio nom tremare i fiumi: 

A mie imprese non fui lento ne tardo, 
Giamai pigritia fu mio costume: 

Amai con tutto el cor sempre mia terra 
Cortese in pace e crudo nella guerra. i 


El pataphio de Biordo [Michelotti] No. ro. 


Inmagin so’ di quel magno Biordo 

Che al mondo se sugiugd tante ciptade, ) 
De ventidui stendardi io me ricordo \ 
Venirlli inseme in gran solennitade; 
Ai soi nimici el vivar misc in ordo, I. 
Tenendo el proprio nido in libertate | 
E fici si per piani e monti e rive 


Che, polver gli ossa, il nome ancora vive. 


El pataphio de Boldrino [da Panicale] No. ır. 


Io son quel degno capitan famoso 
Boldrin nell’ armi aventurato e forte, 
In tutti i fatti miei victoriuso 

E per mio senno e per celeste sorte; 
E fui si caro al mio stil valuruso 
Che le mie genti dopo la mia morte 
Tre anni il corpo a triumpho portaro 
Tanto che la mia morte vendicaro. 


El pataphio de Nicold Forte braccie No. 12. 


Nicold Forte braccio io son quel degno 
D’eterna fama che mortal non doma; 
E fu di tal virtü linclito ingegno 

Che ’] Vicario di Dio cacciai di Roma: 
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Io son collui che giunsi quasi al segno 
De somma gloria e io misi la soma 
Sempre co’ golpi a chi mi fu contraro 
Dando alli mei nemici stato amaro. 


Biepataphiondelspeimo Nicole Picinino No.r:2. 
Nicold son quil primo Piccinino 
Ch’ ebbi nell’ armi ingegno forza e arte, 
Lume de fedeltä nel mio camino, 
Un fulgur di battaglia, un’ altro Marte; 
Provd mia forza el popol Fiorentino 
Ed a Venetia assai tolsi de parte: 
E fo de tal virtü mia armata mano 
Che tolsi el nome a ciascon capitano. 


El pataphio;del Conte Carlo. [Eortebräaeci] No. 14. 


Frutto d’excelso seme, inclito e franco, 
De Signor nato e non de ciptadino 
Son Conte Carlo e non di vita stancho, 
In fatti d’arme un altro paladino; 
Prima ch’io fatto sia canuto e bianco 
Spero d’alzarme al mio lungo camino; 
E colla spada in man fama aquistare 


Che me’glior fructo non se’ de cercare. 
Messer Borgaro da Marsciano, El Conte Oddo [Fortebracci?], Ro- 
dolfo delli Oddi, Fabritio Ranieri, delFrogia, Cicholino [Michelotti], 
> Messer Bartolo, Messer Baldo, Messer Piero, Messer Angelo. 
Quisti capitani e docturi scripti disopra sonno dipinti nelle 
Brcase de Braccio in Peroscia. 

Finis. 


Zur Geschichte des Grabmals Pauls III. 
im St. Peter in Rom. 


Von Konrad Escher. 


Es nimmt heute die Nische zur Linken der Cattedra Petri ein und 
erhebt sich somit unmittelbar gegenüber demjenigen Urbans VIII. Daß 
es aber ursprünglich nicht hier stand, und daß auch seine Gestalt nicht der 
ursprünglichen entspricht, ist schon längst bekannt. »Zuerst stand es unter 
der großen Kuppel, unweit dem Pfeiler der heil. Veronika. Es war ursprüng- 
lich für einen freistehenden Ort bestimmt, wo es von allen Seiten gesehen 
werden konnte, und hatte daher an der Rückseite noch zwei andere, die 
beiden jetzt fehlenden Kardinaltugenden vorstellende Figuren, welche bei 
der Versetzung des Monumentes an seinen gegenwärtigen Platz im Jahre 
1628 weggenommen und in den Palast Farnese gebracht wurden.«!) (Be- 
schreibung der Stadt Rom von Platner, Bunsen, Gerhard und Röstell, 
Stuttgart und Tübingen 1832. II. 1. p. 191.) Auch die modernen Reise- 
führer haben diese Tatsache in die Beschreibung der Peterskirche auf- 
genommen. (So Gsell-Fels, Rom und die Campagna, in Meyers Reise- 
büchern, 6. Aufl.) H. Thode hat den Anteil Michelangelos an dem Werke 
des Fra Guglielmo della Porta eruiert und damit einen Teil der ein- 
schlägigen Literatur bekannt gemacht (Michelangelo, Kritische Unter- 
suchungen zu seinen Werken. II. S. 235ff.) und zuerst in Übereinstimmung 
mit Schreiber dieser Zeilen auf die Verwandtschaft der Entwürfe und Modelle 
mit denjenigen für Michelangelos Julius-Grab hingewiesen. Der Klar- 
legung der Geschichte, soweit möglich, und der Interpretation des Pauls- 
grabes sind folgende Ausführungen gewidmet. 

Vasari?) erzählt in der Vita des Lione Lioni »und anderer Bildhauer 
und Architekten«, Fra Guglielmo della Porta habe sich im Jahre 1537 nach 


!) Wahrscheinlich haben die Verfasser die Notiz dem Werke: Della sacrosanta 
Basilica di S. Pietro in Vaticano, libri due, In Roma 1750, entnommen, ohne es aber nam- 
haft zu machen. Der Verfasser sagt: »Il primo (sepolcro) & di Paolo III. quivi trasportato 
nell’anno 1628, occupando per lo innanzi quelssito ove di presente & la Statua della Veronica,« 


was leicht zu einem Mißverständnis bezüglich der Placierung des Grabmals Anlaß gibt. s.u. 
2) ed. Milanesi VII. p. 545 f. 
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Rom begeben, sei daselbst von seinem Oheim Giovan Jacomo dem Maler 
Sebastiano del Piombo empfohlen worden, und dieser habe ihn wieder, wie 
es seine Gewohnheit war, an Michelangelo Buonarroti empfohlen. Dieser 
habe, als er Portas Arbeitseifer kennen gelernt, sich seiner angenommen 
und ihn vor allem Antiken des Hauses Farnese restaurieren lassen, ihn 
hernach in den Dienst des Papstes gestellt. In jener Zeit habe Porta ein 
Grabmal für den Bischof Sulisse oder de Solis gefertigt, und zwar größten- | 
teils aus Metall, mit Figuren und Geschichten in Flachrelief, nämlich die 
Kardinaltugenden und andere, die er mit großer Feinheit ausgeführt, außer- 
dem noch die Statue des Bischofs selbst, die nachher nach Salamanca kam. 
Während sich Porta vorab mit der Restaurierung der farnesischen An- 
tiken befaßte, starb im Jahre 1547 Sebastiano del Piombo, und jener wußte 
es mit allen Anstrengungen beim Papst und mit Hilfe Michelangelos und 
anderer dazu zu bringen, daß er Sebastiano im Amt nachfolgte, und zu- 
gleich den Auftrag für das Grabmal Pauls III. (f 1549) erhielt. In der Vita 
Michelangelos3) ergänzt Vasari den obigen Bericht. »Im Jahre 1549 starb 
Papst Paul III. Infolgedessen ließ der Kardinal Farnese nach der Wahl 
Papst Julius’ III. für Papst Paul ein großes Grabmonument errichten und zwar 
gab er Fra Guglielmo den Auftrag dazu. Dieser ordnete an, es müßte im 
St. Peter unter den ersten Bogen der neuen Kirche, unter die Tribuna zu 
stehen kommen, wo es aber auf dem ebenen Boden der Kirche nur hinder- 
lich war und tatsächlich nicht an seinem richtigen Platze stand. Und weil 
Michelangelo sehr treffend bemerkte, hier könne und dürfe es nicht stehen, 
so nahm ihm der Frate dies sehr übel auf, in der Meinung, Michelangelo 
täte es ihm nur aus Neid an. Dann aber sah er ein, daß jener recht gehabt 
und daß der Fehler auf seiner Seite gewesen, weil er die Gelegenheit wohl 
gehabt, aber trotzdem das Grabmal nicht ausgeführt habe, wie anderorts 
berichtet werden soll. Ich kann es bezeugen, weil ich mich im Jahre 1550 


' auf Befehl Papst Julius’ III. nach Rom in seine Dienste begab, und um die 


Gesellschaft Michelangelos zu genießen, stellte ich mich einer solchen Auf- 
forderung zufolge gern zur Verfügung. Michelangelo wünschte nun, daß 
das Grabmal in einer der Nischen aufgerichtet würde, wo heute die »Säule 
der Besessenen«) (Colonna degli spiritati) steht, wo auch sein Platz war, 
und ich hatte mich dafür verwendet, daß sich Julius III. dazu entschloß, 


3) ed. Milanesi VII. p. 225. 

4) Die Säule gehörte einst zu den zwölf columnis vitineis, welche vor der Konfession 
von St. Peter standen und welche Kaiser Konstantin aus dem salomonischen Tempel 
hierher gebracht haben soll. »Earum autem uni tantam Christus Dominus adhaerendo, dum 
praedicabat, virtutem contactu ipso impressit, ut immundos illico spiritus, vel reprimeret, 
vel fugaret (Ciampini de sacris aedificiis a Constantino magno constructis synopsis historica. 


Sectio IV. p. 51). 
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in Übereinstimmung mit jenem Grabmal das seinige in der andern Nische 
aber von gleicher Art wie dasjenige Pauls III. errichten zu lassen. Der 
Frate, der dies falsch verstand, trug dann die Schuld, daß sein Grabmal 
nie vollendet wurde, und daß man dasjenige des andern Papstes überhaupt 
nicht errichtete; all dies hatte Michelangelo vorausgesagt.« Den Auftrag 
zum Grabmal Pauls III. erhielt della Porta vom Kardinal wohl im Früh- 
. jahr des Jahres 15505); wie aus den schriftlichen Zeugnissen hervorgeht, 
sind Kommission und Künstler im folgenden Jahre vollauf beschäftigt. 
Im Jahre 1551 sandte Annibale Caro, der hervorragenden Anteil am Zu- 
standekommen des Monumentes hatte, zwei Entwürfe an den Kardinal von 
Sta.Croce ein, und begleitete sie mit einem langen Schreiben, worin er beide 
erläutert und kritisiert; der Adressat möge zwischen beiden wählen‘). Fra 
Guglielmo hatte damals sein Modell schon gebaut; denn Annibale Caro be- 
merkt zu der ersten Zeichnung: »Il colorito (disegno) € quello che rap- 
presenta il modello fatto da fra Guglielmo e conferito (come egli dice) con 
Michelagnolo7). — Die- andere Zeichnung, die nur in Aquarellfarben skizziert 
ist, stammt von einem tüchtigen Mann, der sich aber nichts daraus macht, 
mit Namen genannt zu werden, da er sich aus purer Bescheidenheit nicht 
in die Angelegenheit der andern mischen will, und der die Zeichnung des- 
halb nur auf Betreiben des Kardinals Farnese angefertigt hat.« Den aus- 
führlichen Inhalt des Briefs hat Thode in Übersetzung wiedergegeben. Da 
dem Brief auch die Entwürfe beigegeben waren, so ist es begreiflich, daß 
jener nicht alle Teile des Grabmals gleichmäßig erörtert, sondern nur die- 
jenigen, in denen beide Entwürfe voneinander abwichen, und wo dem Ver- 
fasser Verbesserungen notwendig schienen. Ein anderer mutmaßlicher 
Grund zu der Unvollständigkeit des Berichts ist aus dem Folgenden zu 
ersehen. 

DerEntwurfPortas setzteinFreigrab voraus. Ein großer 
Steinwürfel, ursprünglich von Porta und Michelangelo massiv gedacht, ent-. 
hält die geräumige Grabkammer in Form eines kleinen Tempels, in welcher 
der »schöne« Sarkophag mit dem Leichnam steht. Da sich nämlich diese 
Grabkammer ohnehin nicht zum Schmuck mit Stukkaturen, Malereien und 
Mosaik eignete, verzichteten die Künstler anfangs darauf, überhaupt einen 
Eingang anzugeben; die Türe wurde erst nachträglich eingezeichnet, be- 
friedigte aber trotzdem nicht. (Wie die Stelle zu deuten sei, sie habe nicht 
die Majestät, die dem Werke entspräche, und von der Architektur gefordert 
werde, insofern namentlich, als man von außen hinab — und von innen 
emporsteigt, ist zunächst nicht zu entscheiden.) Acht Termini vollziehen 

5) H. Thode, Michelangelo und das Ende der Renaissance I. p. 450. 


6) Bottari, Lettere pittoriche. Milano 1822. II. p. 211. Nr. XCVII. 
7) Michelangelo, Kritische Untersuchungen. loc. cit. 
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die Vertikalgliederung. An den beiden Seitenfluchten steht je ein Sarko- 
phag, der das abschließende Horizontalgesimse durchbricht. Über den 
Termini (Thode scheint mir mit der Übertragung in den Begriff »Pfeiler« 
nicht das Richtige getroffen zu haben), welche die Ecken bezeichnen, stehen 
Piedestale für andere Figuren, und diese Sockel werden von Kartuschen 
überschnitten, die »über die Architektur hinausgehen«. Caro spricht nur 
von due cartelle; nimmt man an, die Zeichnung habe nur den Aufriß des 
Grabmals gegeben und zwar die Front, so waren allerdings nur die zwei 
vorderen Eckkartuschen sichtbar. Vorgesehen waren, auf Grund eines noch 
zu Lebzeiten Papst Pauls III. geäußerten persönlichen Wunsches desselben, 
acht Allegorien, nämlich die vier Jahreszeiten und vier Kardinaltugenden. 
So der Bericht des Annibale Caro. 

Dazu kommt eine Anzahl von ihm nicht erwähnter Bestandteile; ab- 
gesehen von den vier Bronzeputti an den vier Ecken mit den Kartuschen 
(s. 0.) zeigte das Modell Geschichten und die Figuren der theologischen und 
Kardinaltugenden, die er schon alle für das Grabmal des Bischofs Solis an- 
gefertigt hatte; die Bekrönung des Ganzen sollte die Statue Pauls III. in 
Bronze sein »in atto di pace«.®) Das Nähere gibt zudem ein Brief des Anni- 
bale Caro an Marc’Antonio Elio da Capo d’Istria, Bischof von Pola, datiert 
den 5. August 15519). Annibale Caro berichtet, die Entwürfe für das Pauls- 
grab seien an den Kardinal von Sta. Croce abgeschickt worden, damit dieser 
sich für einen derselben entschließe. Momentan stehe nur das Modell Fra 
Guglielmos.zur Verfügung, und dieser habe die Zeichnungen, aus Furcht 
vor Plagiaten, nur sehr ungern herausgegeben, und es habe der ausdrück- 
lichen Versicherung des Schreibers bedurft, der Kardinal hätte die Entwürfe 
nur zur Beratung mit den andern Mitgliedern der Kommission eingefordert. 
Darauf habe er (der Schreiber) vom Künstler auch noch mündliche Informa- 


- tionen über Maße und Gegenstände eingeholt, und die Sache stünde jetzt 


folgendermaßen. »All das, was zu machen ist, hat sich genau nach dem zu 
richten, was schon gemacht ist, und dies ist nämlich erstens eine 
Bronzebasis mit Geschichten, die der Frate für den toten Bischof Solis ange- 
fertigt, und welche der Papst noch bei seinen Lebzeiten gekauft, da er sie als 
seines Grabmals würdig erachtete. Diese ist 41/2 Palmen hoch, 13 Palmen 


8) Vasari, ed. Milanesi VII, p. 546f. Die erwähnten theologischen und Kardinal- 
tugenden sind identisch mit denen, die Vasari schon als zum Grabmal des Bischofs Solis 
gehörig anführt; daß sie aber zum Paulsgrab verwendet werden sollten, ist ein Irrtum, 


- der auf einer Verwechslung beruht und sich nur dadurch erklären läßt, daß Vasari die 


betreffende Vita erst lange nach den Vorbereitungen für den Grabmalsbau zusammenfaßte 

und sich dabei auf ungenaue mündliche Mitteilungen verließ. Daß sich seine Arbeitsweise 

übrigens keineswegs durch Sorgfältigkeit auszeichnet, ist eine allgemein bekannte Tatsache. 
9) Vasari ed. Guglielmo della Valle. Siena. 1793. X. p. 331. Note. 
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breit, und 18 lang, und auf sie sollte, wie S. Heiligkeit noch selbst be- 
schlossen, eine Bronzestatue gesetzt werden, wofür der Frate auf seinen 
Befehl das Modell machte. Hierauf wurde sie mit großen Unkosten ange- 
fertigt (im Modell) und nach der Gießerei ins Belvedere gebracht, und es kam 
auch das zum Guß nötige Metall von Genua an, und es besteht diese Statue 
aus einem Koloß, darstellend den Papst sitzend, mit der Gebärde des Friedens- 
stifters, 151/, Palmen hoch. Die beiden Sachen, welche schon so gut wie 
gemacht sind, können, wie vorauszusetzen ist, nicht mehr rückgängig ge- 
macht werden, weil sie schon Hunderte von Scudi kosten und nach Fug und 
Recht dem Fra Guglielmo nicht aus den Händen gerissen werden dürfen. 
Es bleibt also nur übrig, darauf zu sinnen, wie man sie fertig bringt, und 
deshalb hat man zu berücksichtigen, daß ja noch ein alter sehr schöner 
Sarkophag vorhanden ist, den der Papst selbst zur Aufnahme seines Leich- 
nams bestimmt hatte, und daß man schließlich die Marmorblöcke, die man 
zu diesem Zweck mit großen Unkosten von Carrara hat kommen lassen, 
nicht wegwerfen darf, nämlich 16 Stücke, von denen acht für Liegestatuen 
bezeichnet und zu diesem Zwecke schon abbozziert sind, vier derselben zehn 
Palmen hoch und die vier andern neun, während die acht andern Blöcke 
für die Termini bestimmt sind, von denen nachher die Rede sein wird. Dann 
wurden auch für die Ornamente viele buntfarbige Steinsorten mit großem 
Kostenaufwand gekauft, und dies ist das ganze Material für das Grabmal. 
Da ich Euch bezüglich des Aussehens von hier die Zeichnungen nicht 
schicken kann, so will ich Euch jetzt klar machen, auf wie viele Arten es bis 
jetzt dargestellt wurde. 

Fra Guglielmo machte sein erstes Modell folgendermaßen: Er 
setzte die Statue und die obengenannte Basis auf acht Marmortermini samt 
dem übrigen architektonischen Zubehör, und auf die Seiten des »Vierecks«10) 
setzte er je einen Sarkophag mit je zwei Liegestatuen. An den Fronten des 
»Vierecks« brachte er je eine große Kartusche an (Cartellone), und über 
jeder zwei Liegestatuen, und so waren die Liegestatuen und die Zusammen- 
setzung der Architektur aus Marmor, die Särge unterhalb der Statuen aus 
Bronze, und alles übrige setzte sich aus buntem Material zusammen. Das 
Viereck erhielt solche Dimensionen, daß im Innern ein Hohlraum wie eine 
Kapelle übrig blieb, in deren Mitte man den alten Sarkophag mit dem Leich- 
nam des Papstes stellte, und hiervon hat der Kardinal das Holz-Modell 
gesehen. « 

Beide Briefe Annibale Caros sprechen von einem fertigen Modell, 
beide sind im Jahre 1551 geschrieben, nun bleibt aber die Frage offen, ob 
sich beide mit demselben Zustand des Grabmalentwurfs beschäftigen, d. h. 


0) Der Ausdruck im Text lautet quadro. 
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absolut gleichzeitig sind, ob der erst zitierte früher oder später anzusetzen 
ist als der vom August datierte, ob dieses eventuelle Zeitintervall einen Fort- 
schritt in der Angelegenheit bedeutet, und welchen. 

Im erstgenannten Brief erläutert Caro dem Kardinal von Sta. Croce 
eine Kopie des Modells Guglielmos, woraus resultiert, daß der Kardinal 
das Modell noch nicht gesehen habe, während er im zweiten Brief als mit 
der Angelegenheit vollauf beschäftigt erwähnt wird. Der erstgenannte Brief 
verschweigt den oberer Teil des Grabmals völlig, er sagt nichts von der 
reliefierten Bronzebasis und nichts von der Paulsstatue; über die Liege- 
figuren ist man vollends unschlüssig: acht Statuen hatte der Papst ge- 
wünscht, sie sind auf dem anderen Blatte, dem des Anonymus, verzeichnet; 
nun wünscht aber Caro, nachdem er auch die Meinung des Bischofs von 
Spoleto gehört, daß die Jahreszeiten durch andere Allegorien mehr lehr- 
haften Charakters ersetzt würden, für den Fall, daß man dem Entwurf des 
Anonymus zufolge acht Statuen anbringen wolle. Entscheidend für die 
Frage der Zeitfolge ist vollends folgende Stelle: »Um aber zu einem festen 
Entschluß bezüglich der Statuen zu gelangen, muß erst die Form der Archi- 
tektur, in welcher sie verteilt werden soll, bestimmt sein.« Man berück- 
sichtigt immer noch den Entwurf des Anonymus. »Der andere Entwurf 
scheint allem gerecht zu werden und nicht viel mehr zu kosten, obgleich 
er vier Statuen mehr enthält, es gehen die acht Termini ab, welche in jener 
ersten Zeichnung (Portas) sind. Euer Hochwürden hat zu entscheiden, 
welcher von beiden feineres Verständnis zeigt, und zu sagen, welche weitern 
Wünsche sie hat. — Sollte der zweite Entwurf gefallen, so hieße es an vier 
weitere Statuen denken, die hinzukommen, und an ihre Darstellungsweise, 
wozu später noch Zeit ist.« In demselben Brief findet Annibale Caro die 
Sarkophage außen an den Längsseiten überflüssig, und bemerkt, es mißfalle, 
daß sie das Gesims durchschneiden, ebenso hat er an den Eckkartuschen 
Aussetzungen zu machen. Letztere beiden Punkte werden im zweiten Brief 
nicht mehr berührt, Porta muß also das Modell, das ja Caro selbst in Er- 


 mangelung der Skizzen beschreibt, korrigiert und zugleich fertig ausgebaut 


haben; ein zweites kommt hier nicht in Frage, denn Annibale Caro sagt aus- 
drücklich: »il primo modello«. Das Modell zeigt aber noch die zwei Sarko- 
phage außen. Caro schreibt nun an Pola (Brief vom 5. August 1551): »Der 
Kardinal hat das Holzmodell besichtigt und dann gefunden, man könnte 
es noch verbessern; da nämlich für das Grabmal nur ein Leichnam da sei, 
so schienen zwei Sarkophage außen und einer drinnen überflüssig. Da ferner 
der (eigentliche) Sarkophag sehr schön und der Raum der Kapelle weit ist, 
wie ich schon gesagt, wünschte man, nicht nur einen Eingang dazu, sondern 
auch Schmuck in Form von Malerei und Mosaik. Und auf diesem Entwurf 
(es ist wohl das Modell damit gemeint) war kein Platz für den Eingang, 
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und obschon man es sich auf alle Arten überlegte, wie es zu machen wäre, 
ließ er sich nur schlecht anbringen.« 

Offenbar konnte man sich über die verschiedenen Fragen nicht einigen. 
Auf Veranlassung Caros fertigte nun Paciotto einen eigenen Entwurf 
an, der allgemein gefiel. Davon macht jener in demselben Brief an den 
Bischof von Pola Mitteilung. »Mit einer andern Architekturordnung setzte 
er den ganzen bronzenen Bestandteil auf gewisse Doppelpilaster, und an 
jeder Fronte brachte er eine vergitterte Türe an, so daß man den Sarkophag 
und den Schmuck in der Kapelle drinnen sehen konnte. Außen an den 
Seiten nahm er die Sarkophage weg, und setzte an deren Stelle Würfel 
(d..h. würfelförmige Steinpostamente) mit ihren Leuchtern und mit zwei 
yaufgestützten« (Liege-)Statuen auf einem jeden dieser Würfel, und an 
jeder Ecke des Vierecks stellte er vor die Pilaster auf zwei Piedestale eine 
aufrechte Statue.« Caro berichtet weiter, Porta habe, aus Furcht, der Auf- 
trag könnte ihm entrissen werden, erklärt, an seinem Modell alle Mängel 
verbessern zu können, was wieder zu langen Verhandlungen zwischen den 
beteiligten Kardinälen Anlaß gab, ohne daß je etwas beschlossen worden 
wäre, »weil jemand ist, der nicht will, daß das Werk vorwärts geht, und 
dadurch immer neue Entwürfe nährt und die Platzfrage in Zweifel zieht«. 

Bis zum August 1551 war also folgendes geschehen. Nachdem Gu- 
glielmo della Porta in der ersten Hälfte des Jahres 1550 den Auftrag’ erhalten, 
hatte er sich sofort mit Michelangelo beraten und unter Berücksichtigung 
schon vorhandener Grabmalsrequisiten und der persönlichen Wünsche 
Pauls III. das Modell gebaut, davon eine Kopie angefertigt, welche durch 
Vermittelung des Annibale Caro an den Kardinal von Sta. Croce gelangte, 
gleichzeitig mit dem Entwurf des Anonymus; dies geschah im Jahre 1551, 
aber man war sich noch gar nicht über alle Punkte klar. Jedenfalls sollte 
es ein Freibau mit einem Hohlraum für den Sarkophag und mit Statuen 
werden. Porta sah eine Gliederung mit Termini vor, ähnlich dem Juliusgrab 
Michelangelos; er brachte an den beiden Längsseiten Sarkophage an, be- 
krönte die Ecken mit Statuen und Kartuschen und dachte sich als Statuen- 
schmuck vier Allegorien, wobei aber nicht gesagt wird, ob liegende oder 
stehende. Der obere Teil stand von vornherein fest: es war die reliefierte 
Bronzebasis vom Solisgrab und die Statue Pauls III., wie es der Verstorbene 
gewünscht hatte. 

Der Entwurf des Anonymus wich insofern von demjenigen Portas ab, 
als die Termini in Wegfall kamen, die Zahl der Statuen dagegen acht statt 
vier betrug; er hatte sich nämlich genau an des Papstes Wunsch bezüglich: 
Art und Zahl der Allegorien gehalten. Die seitlichen Sarkophage und 
Kartuschen waren besser. komponiert, das übrige offenbar überein-' 
stimmend. | 


nf 
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Wie aus dem Inhalt des zweiten Briefs Caros hervorgeht, muß der 
erste an den Anfang des Jahres 1551 gesetzt werden. Offenbar entschloß 
man sich recht bald für eine bestimmte Form, man ließ die Blöcke 
aus Carrara kommen und schon abbozzieren. Das Modell Portas war 
verbessert, vielleicht ausgebaut worden und präsentierte sich folgender- 
maßen: Die Statue des Papstes und die Basis ruhen auf dem großen 
viereckigen Grabbau, den acht Termini gliedern; ein Hohlraum im Innern 
enthält als Grabkapelle den Sarkophag mit dem Leichnam; an den 
 Längswänden steht je ein Bronzesarg, mit je zwei Liegestatuen; an den 
beiden Fronten befindet sich je eine große Kartusche und je zwei Liege- 
 statuen. Die Kartuschen, etwaige bekrönende Eckfiguren, Inkrustationen 
bestehen aus farbigem Material, das laut Angabe in reichlichem Maße zur 
Verwendung kommen sollte. Ein Freibau mit acht Liegefiguren, je zwei 
mit einem Sarkophag und je zwei mit einer Kartusche gruppiert; eine Grab- 
kapelle; acht Termini; eine reliefierte Bronzebasis; eine bekrönende Statue des 
Papstes. Wie vierlerlei Bestandteile sind hier vereinigt! Der Freibau, dessen 
Wände Termini gliedern, und der einen Hohlraum für den Sarkophag ent- 
hält, läßt in erster Linie an den frühesten Entwurf des Juliusgrabmals 
Michelangelos denken, was sich bestätigt, wenn man aus der von Annibale 
Caro an den Kardinal abgeschickten Zeichnung Portas die Eckfiguren auf 
Piedestalen auch hier ergänzt. Michelangelo dachte sich zwei Zugänge zur 
Grabkapelle, die nach Art eines Tempels gebildet war, in ovaler Form, und 
in deren Mitte der Sarkophag stand, in dem der Leichnam des Papstes bei- 
‚gesetzt werden sollte. Man tadelte an Portas Entwurf und Modell, daß 
keine Eingänge vorhanden waren, und als man sie anbringen wollte, konnte 
‚es nicht in befriedigender Weise geschehen, weil das Grabmal nicht einheit- 
lich konzipiert war. Auch der obere Abschluß des Paulsgrabes erinnert an 
den ersten Entwurf für das Juliusgrab, von dem Condivi sagt, er habe den 
ganzen Bau »so emporsteigend« in einer Plattform endigen lassen, was Vasari 
in der zweiten Ausgabe seiner Vita weiter ausführt: »Oberhalb des Ge- 
 simses stieg der Bau empor, stufenweise sich verjüngend mit einem Fries 
von Bronzedarstellungen und anderen Figuren und Platten und Ornamenten 
ringsum.« (Übersetzung von Thode, Kritische Untersuchungen. ]. S. 165.) 
Im wesentlichen stimmt Portas Modell damit überein, nur mag, da es sich 
nur um eine Basis, nicht einen Stufenbau handelte, das Aussehen des oberen 
Teils noch mehr an das Grabmal Sixtus’ IV. erinnert haben. 

Seitlich waren Sarkophage angebracht, ähnlich wie an den ersten Ent- 
würfen für die Medicigräber, die in einem Freibau!!) vereinigt werden sollten; 
das Maßgebende aber sind natürlich die mit ihnen komponierten Liege- 


11) Vgl. Fritz Burger, Geschichte des florentinischen Grabmals. Taf. XXXII, Fig. ı. 
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figuren. Solche aber über einer Kartusche zu gruppieren, war ein Ver- 
legenheitsmittel, und diese Frontgruppen können es allein. gewesen sein, 
die eine glückliche Anbringung der Eingänge zur Grabkapelle verhinderten. 
Beim Juliusgrab war Marmor und Bronze zusammen verwendet worden; 
jedenfalls aber sind unter den für das Paulsgrab angekauften »mischij«- 
farbige Steinsorten zu verstehen, deren Verwendung in der Folgezeit ja die 
Regel wurde. Die Statue, welche den ganzen Aufbau zu bekrönen hatte, 
war die erste dieser Art; in die Nische hatte sie Michelangelo eingeführt. 


Die Auffassung als Triumphalstatue, die Verwendung der seit dem Mittel- ' 


alter gebräuchlichen Porträtstatuen von Päpsten als bekrönenden Ab- 
schluß eines groß gedachten Grabbaus, war wohl der Gedanke Pauls III. 
selbst gewesen. 

Für die Bronzestatue hatte della Porta das Modell gemacht, Genua 
das Metall geschickt, und in der Gießhütte im Belvedere sollte der Guß vor 
sich gehen; aus den folgenden Zeilen von Caros zweiten Brief ist nun zu 
entnehmen, daß er noch bevorsteht. 

Vor dem August 1551 war das Modell fertig, die Marmorblöcke voll- 
zählig da und schon abbozziert, der Guß der Papststatue vorbereitet, und 
man könnte meinen, die Sache käme rasch zu Ende. Da trat aber, wie Anni- 
bale Caro dem Bischof von Pola berichtet, Michelangelo dazwischen (s. o.) 
und bringt die Arbeit, lediglich der Platzfrage wegen, ins Stocken. »Er riet 
diesen Kardinälen, welche sich über Einzelheiten nicht einigen konnten, 
daß nur eine Nische gemacht würde, um diese Statue aus Bronze mit ihrer 
Inschrift hineinzustellen, und nichts anderes, damit sie als ein giudice 
di Campidoglio2) erscheinee Das hieß allerdings, das große, mit 
seiner eigenen Hülfe vorbereitete Projekt Portas völlig umstürzen; offen- 
bar hatte ihn dessen Hartnäckigkeit bezüglich der Platzfrage erbittert, 
und er wollte der Sache rasch ein Ende machen. Soviel wenigstens gelang 
ihm, daß er die Angelegenheit neuerdings ins Stocken brachte. Annibale 
Caro benützte die Pause und die Unschlüssigkeit der Kardinäle, um seiner- 
seits einen Vorschlag zu machen. »Das, was meines Erachtens mehr als 
alles andere gefallen dürfte, wäre das, daß die Statue und die Basis nicht 


mehr auf den ganzen Bau gesetzt würde, der ja doch so hoch ist, sondern 


nur auf einen Teil des Marmors und der bunten Steine, der sich nicht höher 
über den Fußboden erheben sollte, als es brauchte, um der Statue Raum 
zu schaffen (wohl so zu verstehen: nicht mehr als die Höhe der Statue selbst 
beträgt), und da es euch ja doch nicht gelingt, Raum für die Kapelle und 
für den Sarkophag zu schaffen, so werdet ihr auch keine Eingänge und Ge- 


2) Das Grabmal Urbans VII. besteht nur aus Postament und Statue. (Sta. Maria 
sopra Minerva.) 
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simse mehr anbringen müssen, und man wird den Platz für das Grabmal 
viel leichter finden, weil nur seine Höhe Bedenken erweckt, es im St. Peter 
aufzurichten«. 

Annibale Caro schlägt also vor, den großen Freibau mit Grabkapelle, 
Termini, Sarkophagen und Liegefiguren auf ein massives Postament aus 
Marmor und andere Teile aus buntem Stein zu reduzieren; von den Liege- 
statuen sagt er nichts; aus dem folgenden geht aber hervor, daß er sie bei- 
behalten will, und zwar in der Vollzahl von acht. Was er dem Bischof Pola 
mitteilt, ist kein angeführtes Projekt, sondern nur ein Gedanke, den er bei 
dieser Gelegenheit äußert, weil er sich ja doch einmal so eingehend mit der 
Sache beschäftigt. »Überlegt euch all diese Punkte, fährt Annibale Caro 


- fort; der Kardinal mag sich mit diesen Herren darüber beraten und sie aus- 


wählen lassen, dann aber sich zum Besten in beiderlei Hinsicht entschließen 
und Befehl geben, daß die Arbeit fertig werde, damit nicht noch die Bosheit 
der Leute ein so schönes Werk verhindere. — Wenn ihr die Zeichnungen 
haben wollt, so könnt ihr auf alle Fälle darum zum Kardinal von Sta. Croce 
schicken, an den ich überdies noch eine Weisung bezüglich dessen, was es 
zu dieser Zeit noch alles braucht, gesandt habe, und es wird gut sein, wenn 
ihr ihn außer den Zeichnungen auch darumansucht; denn es gibt auch noch 
irgendwelche anderen Erwägungen darüber, deren ich mich nicht entsinne, aber 
speziell über die historische Darstellung, über die schon vielhin und her geredet 
worden ist. Noch zu Lebzeiten des Papstes beschloß man, an den beiden 
Längsseiten je zwei (Statuen), nämlich die Gerechtigkeit und die Klugheit, den 
Frieden und den Überfluß, und an den Schmalseiten die vier Jahreszeiten 
anzubringen, welch letztere mir nie gefallen haben, da sie keine kirchlichen 
oder belehrenden Gegenstände bilden, und an ihrer Stelle wurden vier andere 
ausgemacht!3), und das sind die Religion und die Beständigkeit, und zwei 
andere, an die ich mich nicht erinnere: und alle diese habe ich beschrieben, 
wie die Alten sie darstelltent4). Auch dies könnt ihr beim Kardinal von Sta. 


‚ »Croce erfragen, da ich jetzt nicht finden kann, wo die Beschreibungen bei 


mir sein möchten. Nun, bis daß die Komposition und die Statuen beschlossene 
Sache sind, und da ja die Kolossalstatue und die Basis bereits feststehen, 
und da ferner die ganze Ausgabe dafür geleistet ist, und weil schließlich die 
Gießform und das Metall in Ordnung sind, wird es gut sein, wenn der Kar- 
dinal dem Frate den Auftrag zum Guß erteilen läßt; denn mir scheint, ich 
sehe voraus, daß ihm irgend ein unglücklicher Zufall noch dieses Metall aus 


den Händen reißt. Aber jetzt genug davon«. 


13) Vgl. den Schluß des Briefs an den Kardinal von Sta. Croce. 
14) Annibale Caro an M. Fulvio Orsino. Bottari Lettere pittoriche V. p. 279 fl. 
Nr. XCIV. 
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Der Guß der Papststatue kann also erst im Herbst des Jahres 1551 
vor sich gehen. Man denkt an acht Allegorien, trotz der reduzierten Archi- 
tektur, ein Punkt, den sich Annibale Caro in diesem Briefe offenbar noch 
nicht überlegt hat. Über ein historisches Relief wird noch disputiert; es 
kann sich nur um die Ergänzung des Reliefschmucks der Bronzebasis handeln. 
Bis gegen Ende des Jahres 1553 machte die Grabmalsangelegenheit erfreu- 
liche Fortschritte; am 25. November dieses Jahres schrieb Annibale Caro 
an den Kardinal Farnese!5), es hätte zwar jemand versucht, die Ausgaben 
für das Monument zu hintertreiben, und wäre mit immer neuen Vorwänden 
dazwischengetreten, es sei aber dem Bischof von Pola, sobald er den wahren 
Grund erkannt habe, gelungen, jene Künste zu vereiteln, und mit Ein- 
willigung der Kardinäle Sta. Croce und Sta. Fiora habe man an Fra Gug- 
lielmo della Porta die Bezahlung für die Statuen und an Giovanni Angelo 
diejenige für das Architektonische entrichtet, nachdem Messer Curtio mit 
ihm wegen des Preises dafür übereingekommen sei!6). Fra Guglielmo habe 
zudem eine Statue schon ziemlich fertig gemacht, welche die allgemeine 
Bewunderung errege, weil er sie nicht, wie es die andern tun, zuerstabbozziert, 
sondern die Glieder fertig aus dem Marmor herausarbeite, so daß man meinen 
könnte, eine nackte Frau käme aus dem Schnee heraus. Bis jetzt seien 
Carpi, Crispo und St. Angelo und viele andere Herren dort gewesen, um 
sie zu besichtigen, und ohne Zweifel werde man innerhalb Jahresfrist mehr 
als die Hälfte fertig sehen. Die bronzene Papststatue sei ganz fertig und 
sehr schön. Den Platz für das Grabmal hätte der Kardinal von Sta. Croce 
zusammen mit Michelangelo ausgesucht, nämlich die Kapelle des Königs 
(von Frankreich)'7), zur linken Hand, wobei nach ihrem Plan dem Paulsgrab 
gegenüber dasjenige eines anderen Papstes zu errichten sei. Der Bischof 
von Pola habe die Arbeit wiederholt besichtigt und werde dem Adressaten 
darüber Bericht erstatten. 

Die Tatsache, daß sich von 1551 ab Annibale Caro im Auftrag des 
Kardinals Farnese in nachdrücklicher Weise der Sache angenommen, be- 
stätigt Vasari"8). Sein Bericht kann jedoch nicht gleichzeitig abgefaßt sein, 
denn er trennt die Bestandteile, die vom Solisgrab übernommen wurden, 
und diejenigen, welche neu hinzukamen, nicht. Die Bronzestatue sah er 


15) Vasari, ed. della Valle. X. p. 335. Note. 

:6) Auch hier gebraucht Caro den Ausdruck quadro.. Gemeint kann nur der vier- 
eckige Steinwürfel sein, auf dem die Papststatue thronen soll. 

7) Gemeint ist der südliche Kreuzarm von St. Peter; dieser nimmt den Raum der 
alten französischen oder Petronillakapelle ein; Ciampini sagt darüber: tota Ecclesia 
B. Petronillae solo aequata, in nova Basilica inclusa fuit, fornieibusque pavimentum eiusdem 
Basilicae sustinentibus concamerata, et Christifidelium sepulcris addicta. (Ciampini, De 
sacris aedificiis p. 89. Nr. 162 und 163). 

18) ed. Milanesi VII. p. 546. 
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schon vollendet und unter den ersten Bogen, welche die Tribuna von St. Peter 
tragen'9), aufgerichtet. Nach Portas Zeichnung handelte es sich um ein 
Freigrab, und zu diesem sollten vier Marmorfiguren kommen, schön aus- 
gedacht »secondo che gli fu ordinato da messer Annibale Caro, che ebbe 
di ciö la cura dal papa e dal cardinale Farnese«. Er macht namhaft die 
Justitia, Prudentia, Abundantia und die Pax, und außerdem eine historische 
Darstellung, rein aus Metall, und nach Anweisung des erwähnten Caro mit 
zwei Flußgöttern, von denen der eine einen See, der andere einen Fluß dar- 
stellte, die sich beide im farnesischen Staat befanden. Dazu kam noch 
»un monte pieno di gigli con l’arco vergine« (Iris). Die historische Dar- 
stellung ist wohl identisch mit derjenigen, von welcher Annibale Caro dem 
Bischof von Pola berichtet, daß schon viel darüber diskutiert worden sei, 
die Flußgötter dagegen sind eine neue, aber völlig zeitgemäße Zutat. Auf 
Annibale Caros Rat hin war aber die Zahl der Allegorien auf die Hälfte 
reduziert worden; dies wird in der langen Zwischenzeit der Jahre 1552 und 
1553 stattgefunden haben, denn wenn Caro am 25. November 1553 na den 
Kardinal Farnese schreibt, Fra Guglielmo habe eine der Siegesstatuen fast 
vollendet, und innerhalb Jahresfrist werde mehr als die Hälfte fertig sein, 
so ist dies nur bei einer beschränkten Zahl von Figuren möglich, um so mehr 
als ja der Schreiber des Briefes ausdrücklich bemerkt, der Künstler mache 
keinen Abbozzo, sondern er hole die Statuen fertig aus dem Blocke heraus. 
Wenn er aber früher bemerkte, die Marmorblöcke für Statuen und Termini 
seien abbozziert, so läßt sich der Widerspruch zwischen beiden Aussagen 
nur so lösen, daß die Blöcke ungefähr im nötigen Umfang behauen waren, 
also doch ein ganz rudimentärer Abbozzo bestand, denn in einem Brief des 
‘ Jahres 1554 (s. u.) berichtet Caro sodann, die zweite Statue sei abbozziert, 
die Blöcke für die zwei andern in die Werkstätte geschafft; Guglielmo machte 
also, wie es übrigens unerläßlich notwendig ist, einen Abbozzo für seine 
Statuen, nur führte er ihn nicht so weit aus, wie es die anderen Künstler 
taten, sondern ging von einer gewissen rudimentären Stufe sogleich zur 
| "Ausführung aller Details über. 

Der erwähnte Brief des Jahres 15542), datiert vom 6. April und 
wieder an den Bischof von Pola gerichtet, beschreibt ein vorgeschrittenes 
Stadium der Angelegenheit. Die erste Statue ist fast vollendet, die zweite 
abbozziert, die Blöcke für die dritte und vierte sind in die Werkstätte ge- 
schafft, und das große Viereck, d. h. das Postament mit Sockel wird mit 
solchem Eifer fortgeführt, wie damals, als der Adressat abreiste. Die bunten 
. Steinsorten werden zersägt »con furia« und innerhalb zwei oder drei Mo- 


19) Gemeint sind damit die südlichen Gurtbogen. 
20) Vasari, ed. della Valle. X. p. 336. Note. 
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naten muß man soweit sein, die Fundamente zu legen. Bald hernach wird 


Vasari das Werk gesehen haben: die Papststatue ist aufgestellt, die Liege- 


statuen und die Bronzebasis aber noch nicht; er schließt seinen Bericht 


über das Grabmal mit der Bemerkung: »ma il’tutto non fu poi messo in 
opera per le cagioni che si son dette nella Vita di Michelangelo). Damit 
stimmt auch der Schluß von Annibale Caros Brief von 1554 überein. Man 
hofft, innerhalb zwei oder drei Monaten die Fundamente für das Grabmal 
legen zu können und unterdessen Zeit zu gewinnen, die neuen Schwierig- 
keiten zu besiegen, die Michelangelo, der widerwärtige Störefried, voraus- 
sichtlich bereite. Der Adressat habe gut getan, die Hoffnungen Fra Gug- 
lielmos zu bestärken, damit er »sein Rößlein antreibe«. 


Michelangelo suchte mit allen Mitteln das Zustandekommen des Frei- 


grabes zu verhindern, offenbar weil er es als Hindernis und Raumstörung 
betrachtete. Im Jahre 1553 hatte er mit dem Kardinal von Sta. Croce den 
Platz ausgemacht; es handelte sich um die Nische des südöstlichen Kuppel- 
pfeilers, in der heute der heil. Andreas des Duquesnoy steht; denn der Brief 
besagt: in der Kapelle des Königs, beim Eingang zur 1. Hand, wo dann gegen- 
über ein anderes Grabmal errichtet werden sollte (s. u.). Vasari sah die 
Paulsstatue »unter den ersten Bogen, welche die Kuppel tragen«, aufge- 
stellt, also offenbar frei. Daß nun Fra Guglielmo und mit ihm die Kom- 
mission nicht vom Freigrab mit den vier allegorischen Liegestatuen abzu- 
bringen waren, verursachte Michelangelos Erbitterung. Vasari gibt aber 
die Schuld natürlich dem Guglielmo della Porta (s. o.). 
Solange Michelangelo lebte, und bis Vasari seine Viten vollendet hatte, 
blieb die Sache liegen. Wann sie aber wieder in Fluß kam, ist gegenwärtig 
in Ermangelung der nötigen Dokumente nicht genau festzustellen. Ciam- 
pini®), der am Ende des 17. Jahrhunderts seine Beschreibung der mittel- 
alterlichen Denkmäler Roms verfertigte, erwähnt ein vollendetes Grabmal 
für Paul III. bei Anlaß der Wand, die der genannte Papst hatte errichten 
lassen, bis die Fassade der Peterskirche vollendet wäre. Sie fiel erst 1615, 


als Madernas Langhaus fertig war. »Kehren wir zu der oben erwähnten 7 


großen Wand zurück, die von Paul III. gebaut wurde und in der in einem 
primitiven seitlichen Grab der Leichnam dieses Pontifex so lange lag, bis auf 
Veranlassung und aus den Mitteln des Kardinals Alexander Farnese, Bischofs 
von Ostia, der heil. römischen Kirche Kardinal und Vizecancellarius und 
der Vatikanischen Basilika Archipresbyter und Nepoten des Papstes, ein 
herrliches Grabmal mit einem Schmuck von bronzenen und marmornen 
-Statuen gebaut war, das heute in der Tribune der Basilika, auf der Evan- 
gelienseite des Altars, der sich unter der Kathedra befindet, zu sehen ist«. 


27) ed. Milanesi VII. p. 548. 
2) de sacris aedificiis p. 63. 
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In Vasaris Werk konnte das vollendete Grabmal nicht mehr aufge- 
nommen werden; daß der Ausbau wirklich stattfand, dafür ist Jacomo 
Grimaldi23) Gewährsmann, dessen Sammelwerke für die römische Kunst- 
geschichte unschätzbaren Wert besitzen. Seit 1581 in Rom ansässig, stieg 
er unter Paul V. bis zur Würde des Archivars des Vatikans empor, und 
schloß seine Sammelwerke um 1620 ab. Somit sah er noch vieles und konnte 
vieles wenigstens im Bilde festhalten, womit noch zu seinen Lebzeiten und 
später mehr oder minder gründlich aufgeräumt wurde. Ihm verdankt die 


" Wissenschaft die Kenntnis der weiteren Geschichte des Paulsgrabes, die im 
Codex Vatic. Barber. lat. 2733 aufgezeichnet ist.*4) 


»Dieses herrliche Grabmal wurde vor der Gregorianischen Kapelle 
mitten im Kirchenschiff, auf allen Seiten isoliert, aufgestellt, und zwar auf 
einem großen Sockel, und die Marmorstatuen wurden unterhalb der Kolossal- 
statue Pauls je zwei vorn und je zwei hinten placiert; da das Grabmal aber 
in der Kirche ein Hindernis bedeutete, so wurde man anderer Meinung und 
stellte es am gegenwärtigen Orte auf.« 

Als Freigrab wurde es also trotzdem später noch errichtet, nur suchte 
man ihm einen andern Platz aus, in der Meinung, es sei dort weniger hinder- 
lich als zwischen zwei Kuppelpfeilern. Zu Füßen des Papstes wurden, ohne 
Sarkophage, die Allegorien angebracht, wobei natürlich wegen der Vierzahl 
ein unangenehmer Zwiespalt unvermeidlich war. 

»Pauls III. Leichnam war in einem seitlichen Grabmal hinter der 
Orgel bestattet worden, wurde aber unter Gregor XIII. in ein prachtvolles 
Mausoleum übertragen.« Stand nun das Monument zur Zeit der Überführung 
der Leiche noch vor der Gregorianischen Kapelle oder war es schon an den 


‚neuen Ort versetzt worden? Es ist das letztere anzunehmen, denn die un- 


mittelbar an jene Notiz Grimaldis anschließende Beschreibung des Grab- 
mals erwähnt es bereits am neuen Orte; daß es einmal vor der Gregoriani- 
schen Kapelle gestanden, erwähnt Grimaldi erst ganz am Schluß seiner 
Ausführungen, gleich als ob er sich erst nachträglich daran erinnerte und 
die Tatsache erst durch nachträgliche Mitteilung anderer erfahren hätte. 
Während oder vor Gregors XIII. Regierung wurde also das Monument 
zum erstenmal vollständig zusammengesetzt und vor der Gregorianischen 


23) H. Grisar, Die alte Peterskirche zu Rom. Römische Quartalschrift IX. p. 266 ff. 
Recherches sur ’&uvre arch£ologique de Jacques Grimaldi, ancien archiviste de la Basi- 
lique du Vatican, par Eugene Muentz. Bibliotheque des £coles frangaises d’Athenes e de 
Rome; fasc. ı. 1877. p. 225 ff. ‘Publiz. als Analecta zu »Etude sur le liber pontificalis« 


‚par M. l’abbe L. Duchesne. 


24) Der Verfasser, der leider den Kodex selbst zu konsultieren nicht Gelegenheit 
fand, verdankt die Abschrift der betreffenden Stelle Herrn Dr. Kreplin, Volontär- 
assistenten am preußischen historischen Institut in Rom und die Kollationierung der- 
selben Herrn Prof. Dr. C. Schellhass in Rom. 
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Kapelle aufgestellt, dann aber »in loculamento apsidiato magnae parastatae 
summae Tholi e regione Maioris altaris«, in einer runden Nische eines der 
großen Kuppelpfeiler außerhalb des Gebietes des Hochaltars, d. h. in seinem 
Umkreis, aufgerichtet. Somit hat sich die Notiz Ciampinis, der Leichnam 
Pauls III. sei erst bei der Niederlegung jener Abschlußwand, also 1615, in 
das Grabmal übertragen worden, als unrichtig erwiesen, ebenso die Ansicht, 
er sei in das heutige Grabmal übertragen worden. Dagegen erteilt er genauen 
Aufschluß darüber, in welchen der vier Kuppelpfeiler das Grabmal zu stehen 


kam25), nämlich in den südöstlichen, und zwar in die Nische, welche heute, 
wie oben gesagt wurde, der heil. Andreas des Duquesnoy füllt. »Inter hoc 
et supra memoratum Altare Sti Martialis, ubi nunc una ex magnis quatuor 
parastatis est, quae tholum sustentant, prima videlicet, quae ad sinistrum 
latus ingredientibus occurrit, in absidula, seu loculamento in quo ad praesens 
est simulacrum S. Andreae, inibi eximium marmoreum, deauratumque 
erat sepulcrum, cujus locum numerus 532) indicat, cum Statua aenea 
Pauli III. Pont. Max. quod postea Urbani VIII. jussu ad absidem majorem, 
idemque sinistrum latus, ut. modo visitur, translatum fuit.« Die erwähnte 
Nummer 53 bezeichnet nun auf dem von Ciampini beigegebenen Übersichts- 
plan der alten Basilika mit den Umrissen des neuen Zentralbaus genau die 
Stelle der Andreasnische. Diese hatte auch Michelangelo für das reduzierte 
Grabmal vorgesehen, und für dasjenige Julius’ III. war demnach die Vero- 
nika-Nische bestimmt. 

Die abermalige Versetzung des Paulsgrabes fand im Jahre 1628, also 
einige Jahre nach Grimaldis Tod (1623) statt; wenn er also das Monument | 
in der Nische des südöstlichen Kuppelpfeilers beschreibt, so beruhen seine 
Aussagen auf Autopsie, und dem entspricht auch die Ausführlichkeit der 
Schilderung?). Kardinal Alexander Farnese, der Nepot Pauls III. und j 
Archipresbyter von St. Peter trug die Sorge und die Kosten dafür. Fünf 
herrliche Statuen bilden den Schmuck, vier davon sind aus Marmor und 
zwei stellen Kardinaltugenden dar. Die Klugheit allein ist alt aufgefaßt, , 4 
mit einem Spiegel und einem Buch, auf dem man den Namen des Bildhauers: 
Gulielmus della Porta Mediolanensis faciebat, lesen kann. Die drei übrigen 
sind alle junge Frauen, und die Gerechtigkeit ist ganz nackt mit den Kon- 
sularfaszen, eine symbolische Ermahnung an die Richter, sie sollten nur 
an das Recht, das sie zu sprechen hätten, denken, und von Leidenschaft 
frei sein. Aber da sich dies für einen heiligen Ort sehr profan ausnahm, 
befahl Clemens VIII. bei einem Besuch in der Peterskirche, Brust und. 
Unterleib der Statue mit einer metallenen Verhüllung zu decken. Die Statue 


i 


25) op. cit. p. 662. Nr. 53, 
2°) Auf dem Plan von St. Peter, ib, Taf. VIL. 
27) op. cit. fol. 341v 
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Pauls III., welche auch der Koloß genannt werden könnte, sitzt, mit dem 


päpstlichen Mantel bekleidet, und mit entblößtem Haupt zu oberst auf dem 
Grabmal und ist ganz aus Erz. Das marmorne Grabmal selbst besteht aus 
verschiedenartigen Steinen. Ganz in der Art der Plattform eines großen 
Grabmals wird es ringsum durch Gesimse, Stufen, historische Darstellungen 
in Flachrelief, eherne Statuen von kleinen Engeln oder Knaben geschmückt, 
und unten liegen die Figuren von Gerechtigkeit und Klugheit ausgestreckt. 
Unmittelbar28) zu Füßen der Papstfigur befindet sich ein großer schwarzer 
Stein mit der Namensinschrift in goldenen Buchstaben. Unter der Statue 
liegt der Leichnam (im Monument drin) in einem großen länglichen, gut 
erhaltenen Sarkophag aus schwarzem lydischem Marmor bestattet, der im 
Jahre 1544 gefunden wurde, und zwar, wie Alpharanus versichert, mit dem 
Leichnam der Kaiserin Maria, der Gattin des Honorius2#). Der Sarkophag, 
nicht viel über menschliche Größe, stand in einem andern von 14 Palmen 


drin, und damals soll Paul III. von dem herrlichen Sarkophag gesagt haben: 


»Er wird einmal zur Aufnahme unseres Leichnams dienen.« Als Nachtrag 
erwähnt Grimaldi3°) noch die vier historischen Darstellungen in Bronze- 


 relief, deren Wahl auf Fulvius Ursinus oder Annibale Caro zurückgehen 


mögen. Die Rundung und Wölbung der Nische, in der das Grabmal steht, 
sind mit vergoldeten Stuckfiguren und den Einhörnern, dem Wahrzeichen 
der farnesischen Familie geschmückt, und am Scheitel befinden sich die 
Wappen Pauls III. aus Marmor und mit Inkrustationen — et aliae due 
statuae stratae sedentes supradictae. Wie ist diese Stelle zu deuten? Am 
Rande links von fol. 341v, wo die Beschreibung des Ganzen beginnt, be- 
merkt Grimaldi, wohl als Nachtrag: »Von diesen vier Marmorstatuen da, 
befinden sich zwei unten, nämlich Gerechtigkeit und Klugheit, zwei oben, 
Liebe und Überfluß. Liebe und Klugheit sind als alte Frauen3t), Gerechtig- 
keit und Überfluß jung und sehr schön dargestellt. Die Justitia hält die 
fasces consulares, die Abundantia trägt das Füllhorn und den Ährenkranz.« 


Man wird diese Stelle nur so deuten können, daß sich die beiden ersteren 


Allegorien fast zu ebener Erde, die beiden andern etwas höher auf einem 
Sockel befunden haben, aberallevierander Fronte, denn eine 
rückwärtige Aufstellung war bei einem Nischengrab selbstredend ausge- 
schlossen. Befriedigend konnte die Komposition keinesfalls gewirkt haben, 


28) fol. 342r. 

29) Von Grimaldi wird auf fol. 56 verwiesen. 

30) fol. 469 und 470. 

37) Auffallend ist der Widerspruch in der Beschreibung der Statuen. Im Text 
werden drei junge und eine alte Frau genannt, in der Randbemerkung zwei junge und 
zwei alte. Diese Randbemerkung ist aber Nachtrag und in Bezug auf die Gestalt der 
Allegorien vielleicht eine Korrektur, eine Frage, die sich durch Autopsie entscheiden läßt. 
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denn alle Teile, die für ein Freigrab berechnet waren, mußten sich der Auf- 


stellung in einer Nische anbequemen. Zwei der Liegefiguren wurden über- 
flüssig, und von den viel gepriesenen Reliefs der »Basis« war eines überhaupt 
nicht mehr, zwei andere nur noch mit Mühe zu sehen. Es liegt daher nahe 
zu glauben, Grimaldi habe das Grabmal noch als Freibau gesehen, wo er 
alle Einzelheiten bequem studieren konnte. Dann müßte die Versetzung 
in die Pfeilernische und die Translation in den letzten Regierungsjahren 
Gregors XIII. stattgefunden haben, nämlich zwischen 1581, in welchem 
Jahre Grimaldi in Rom eintrifft und 1585, dem Todesjahr des Papstes; nur 
kraft persönlicher Erlaubnis desselben hatte die Exhumation und Trans- 
lation der Leiche Pauls III. stattfinden dürfen. Nachdem der Sarkophag 
im neuen Monument beigesetzt war, erhielt er einen neuen Verschluß durch 
eine weiße Marmorplatte, und darauf wurde dann der eherne Koloß gesetzt. 

Der letzte Ortswechsel, den Urban VIII. veranlaßte, bedeutete eine 
höchst bedauerliche Reduktion und Verstümmelung; so verschwand die 
Bronzebasis mit den Reliefdarstellungen, verschwanden auch zwei der 
Bronzeputti. Am wenigsten vermißt man dagegen die zwei Statuen der 
Caritas und Abundantia. Das Monument präsentiert sich rein reliefmäßig. 
Auf dem Sockel lagern zu beiden Seiten einer Art Kartusche, auf Voluten, 
Justitia und Prudentia, ohne die ursprünglich dazu gedachten Sarkophage 
kaum verständlich. Vom obern Teil ist außer den zwei Putti auf den Eck- 
voluten nur die Inschrifttafel geblieben, die Steinbasis für die Papststatue 
erweckt den Eindruck des notdürftig Zusammengebauten. So wie sich das 
Grabmal Pauls III. heute präsentiert, ist es das unbefriedigende Produkt 
eines langen Prozesses und darf daher in der Entwicklungsreihe der Papst- 
gräber nicht als vollgültiger Faktor angesehen werden. Aber es bedeutete 
einmal das letzte Freigrab der römischen Kunst; in den ersten Stadien 
vereinigte es, unter den Auspizien Michelangelos, Motive und Gedanken der 
Grabmäler Julius’ II. und der Medizäer — ob mit Glück, bleibt fraglich. 

Um sich aber einen Begriff davon zu machen, wie sich der obere Auf- 
bau mit seinem reichen Reliefschmuck gestaltet haben möchte, heißt es 
außeritalienische Monumente konsultieren. Ideen, von wandernden Künst- 
lern in Länder getragen, die von fremden Einströmungen leben, erhalten 
sich dort oft besser als in der Heimat, wo rasch eine Mode die andere ablöst. 
Man mag in unserem Falle an das Monument König Ferdinands und Isa- 
bellas, von Fancelli und Ordofoz in der königl. Kapelle zu Granada denken, 
ebenso an das Philipps des Schönen und Juanas, welche alle den Gedanken 
des Grabmals Sixtus’ IV. ins Monumentale übertragen zeigen). 


32) Burger, Geschichte des florentinischen Grabmals Abb. 161 und C, Justi, Mis- 
cellaneen aus drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens. I. Kap. IV: Bartolome& Ordoüez 
und die Königsgräber zu Granada, 
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Zusammenfassung. Der Hergang der Geschichte des Pauls- 
grabes war also folgender: 

Iaberiode, 1550 bis 12: Hälfte .15515 Fra Güglielmo- della 
Porta erhält von Kardinal Alessandro Farnese den Auftrag für das Grab- 
mal; er berät mit Michelangelo den Entwurf, und fertigt, im Laufe des 
Jahres 1550 ein Modell an, von welchem Annibale Caro eine Kopie an den 
Kardinal von Sta. Croce schickt. Das Modell, für ein Freigrab berechnet, 
sah einen großen Steinblock mit einer Grabkammer für den Sarkophag, 
außen zwei bronzene Kenotaphe, vier allegorische Marmorfiguren, vier Eck- 
statuen und Kartuschen, acht Termini vor. Dazu kam als oberer Abschluß 


' nach dem Wunsch Pauls III. eine relifierte Bronzebasis, die Guglielmo 


schon früher für das Grabmal des Bischofs de Solis gefertigt hatte, 
und die bronzene Kolossalstatue des Papstes. Porta wünschte das 
Grabmal frei aufzustellen, wohl unter der südlichen Quertonne von 
St. Peter. Michelangelo sieht darin ein Hindernis für den freien Ver- 
kehr in der Kirche und verlangt Aufstellung in einer Nische. Diese 
Differenzen ziehen sich durch die folgenden Jahre hindurch. Gleich- 
zeitig mit Porta hatte ein Anonymus einen Entwurf gefertigt, der 
keine Termini, aber dem Wunsche Pauls III. gemäß acht Allegorien 
zeigte. Man ist noch über einzelne Punkte unschlüssig. Den Aufschluß 
über den ganzen Hergang gibt nebst den kurzen und erst später nieder- 
geschriebenen Nachrichten Vasaris der Brief des Annibale Caro an den 
Kardinal von Sta. Croce. 

u iode vi, Hälfte bis 5.:August 1551. ,.Diei Sache ist 
im Gang, aber noch sind nicht alle Schwierigkeiten gehoben. Angeschafft 


‚sind die 16 Marmorblöcke für acht Termini und acht Allegorien (deren Aus- 
wahl aber noch nicht feststeht), die Bronze für die Papstfigur, deren Modell 


fertig ist, der bunte Marmor für die architektonischen Teile. Guglielmo hat 
sein Modell entweder ausgebaut oder verbessert, muß aber doch noch ver- 
schiedene Aussetzungen anhören, ja die definitive Gestaltung der archi- 


' tektonischen Teile steht noch nicht fest. Die acht Allegorien waren so ver- 


teilt, daß je zwei derselben, mit den beiden Sarkophagen an den Längs- 
seiten, je zwei mit einer Kartusche an den beiden Fronten, alle als Liege- 
figuren komponiert werden sollten. — Gleichzeitig hat Paciotto ein Modell 
mit nur vier Allegorien gemacht; die Fronten erhalten vergitterte Eingänge 
zur Grabkapelle, die den Sarkophag enthält. Michelangelo tritt wieder 
dazwischen und stört den Gang der Angelegenheit, indem er das ganze 


Grabmal auf Postament und Statue reduziert und in die Andreasnische, 
d. h. die Nische des südöstlichen Kuppelpfeilers gesetzt haben will. Auch 


Annibale Caro macht während dieser Pause im Gang der Arbeit einen Re- 
duktionsvorschlag, möchte aber doch die acht Allegorien beibehalten und 
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nur die Auswahl etwas ändern. Gleichzeitig diskutiert man noch über ein 
Relief mit historischer Darstellung. 

3. Periode 5. August 1551 bis 25.17Novemberziss. 
Wahrscheinlich begann noch im Herbst 1551 der Guß der Statue Pauls III., 
die dann unter dem Bogen aufgestellt wurde, der das südliche Kuppel- 
pfeilerpaar miteinander verbindet. Bezahlungen werden an Fra Guglielmo 
für das Figürliche, an Giovanni Angelo für die architektonischen Teile ent- 
richtet. Eine Allegorie (die Justitia?) ist in der Vollendung ziemlich weit 
vorgeschritten; im übrigen ist jetzt die Zahl der Liegefiguren endgültig auf 
vier reduziert. Michelangelo scheint mit seiner Ansicht zu siegen; denn 
er bestimmt den Kardinal von Sta. Croce dazu, das Grabmal dereinst in der 
Andreasnische aufstellen zu lassen. Dies bedingte den Wechsel von einem 
Freigrab zu einem Nischengrab, und darauf wird die Reduktion der Zahl 
der Liegefiguren auf die Hälfte zurückzuführen sein. Zu den an der Bronze- 
basis schon vorhandenen historischen Darstellungen soll noch eine weitere 
kommen nebst zwei Flußgöttern. 

4. Periode. 25. November 1553 bis 6 Aprıl 155427228 
Material für die architektonischen Teile wird bearbeitet, auch die Arbeit 
an den Liegestatuen macht Fortschritte, so daß man hofft, innerhalb ganz 
weniger Monate, also etwa bis Juni oder Juli 1554, die Fundamente legen 
und zugleich die neuen QuertreibereienMichelangelosbeschwichtigenzukönnen. 

5. Periode. 1554 bis ı581. Das Grabmal wird vollendet, 
aber der Zeitpunkt ist nicht bekannt. Am Ende dieser Periode stand es 
(ob von Anfang an?) als Freigrab vor der Gregorianischen Kapelle. Zu 


Füßen der Papstfigur lagern am Postament die vier Allegorien und zwar E 


je zwei an der Vorder- und je zwei an der Rückseite. 

6.Periode. ı 581bis1ı58;5. Der Leichnam Pauls III. wird samt 
seinem Sarkophag aus der provisorischen Bestattungsstelle in das neue 
Monument übertragen, kraft eines päpstlichen, von Gregor XIII. ausge- 
stellten Dispenses. Vielleicht war das Grabmal etwas vorher in die Andreas- 
nische im südöstlichen Kuppelpfeiler übertragen worden, weil es als Freigrab 
nur hinderlich war. Die Aufstellung in der Nische bedingt eine Anordnung 
der Allegorien übereinander. Dazu gehören noch vier bekrönende Eck- 
figuren, die relifierte Bronzebasis, ohne das geplante Relief nebst den Fluß- 
göttern, welches alles nie zur Ausführung kam, und die bronzene Kolossal- 
statue Pauls III. 

7. Periode. 1585 bis 1628. Das Monument bleibt in der be- 
sagten Nische. Im Jahre 1628 läßt es Urban VIII. in die linke Nische der 
Chortribuna von St. Peter übertragen. Dabei werden Abundantia und 
Pax, die Bronzebasis und zwei Eckfiguren entfernt. 


A 


Die vierte Lieferung der Vasari Society für die 
Reproduktion von Zeichnungen alter Meister. 


Von A. von Beckerath. 


Diese Lieferung ist vorzüglich gelungen, die beste der bisher erschienenen, 
sowohl wegen des reichen Inhalts als wegen der Reproduktionen selber, die 
wenig zu wünschen übrig lassen und sich den musterhaften Reproduktionen 
der Oxforder Zeichnungen nähern. 

Wenn ich den billigen Preis dieser Veröffentlichung hinzunehme, 
I Guinee =M. 21,50 für 35 alte Zeichnungen mit sachgemässen Beschrei- 
bungen und kunsthistorischen Erklärungen erster Autoritäten, so sehe ich 
darin einen großen Schritt vorwärts, für das Studium und für die Popu- 
larisierung der Zeichnungen alter Meister. 

Die verschiedenen Hauptschulen sind vertreten. 

-Ich hebe hervor: 

Zwei bedeutende Zeichnungen von van Dyck. 

Eine pikante Studie von Rubens. 

Das aparte Blatt der niederländischen Schule um 1530, einen 
Contre-Tanz darstellend. 

Das ausgeführte, signierte und datierte Knabenporträt von J.G. Cuyp. 

Die zwei Zeichnungen monogrammiert HB, sind ganz in der Art Lucas 
Cranach’s, der h. Petrus kommt fast tale quale, nur kleiner und anders aqua- 
relliert, in einer Zeichnung des Berliner Kupferstichkabinetts, wieder. 

Die zwei bedeutenden, Burgkmair zugeschriebenen. Zeichnungen 
kommen mir nicht so zweifellos für diesen Meister vor wie Herrn Campbell 
Dodgson. 

Die treffliche Zeichnung Fra Bartolommeos, Kopf eines kleinen 
Kindes, und die zwei flüchtigen, wie aus dem Handgelenk gezeichneten Studien 
Filippinos zu einer Pietä, die äußerst charakteristisch für diesen großen 
Künstler sind, für seine Leichtigkeit im Schaffen, für seine regsame Phantasie. 

Diese drei Zeichnungen im Besitz von Herrn Charles Loeser in Florenz. 

Die bekannte prachtvolle Zeichnung von Ercole Grandi und die 
im Jahrbuch der Preußischen Sammlungen publizierte Santa conversazione 
von Carpaccio. 
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Beide im Besitz von Herrn Gathorne Hardy in London. 

Zu ausführlicheren Erörterungen veranlassen mich die folgenden Blätter: 

Nr. 8. Venetianische Schule. 

Bildnis eines Mannes, der Dürer gleicht. Originalgröße 39/9x 31/3. 
Schwarze Kreidezeichnung in der Reproduktion reduziert. Sidney Colvin 
weiß den Autor dieser Zeichnung nicht zu bestimmen. »Obgleich sicher ein 
Werk der venetianischen Schule um 1500— 1510, liegt die Schwierigkeit darin, 
daß der Dargestellte, außer seiner Kleidung, nichts Venetianisches an sich hat. 
Es wird schwer, wenn nicht unmöglich sein, die Art, wie er Haare und Bart 
trägt, in irgendeinem venetianischen Bildnis der Zeit wiederzufinden; 
dagegen ist sie charakteristisch deutsch, sogar spezifisch charakteristisch für 
A. Dürer selber, in der Zeit seines zweiten Aufenthalts in Venedig 1506 
bis 1507.« 

»Ebenso wird man bei fernerem Studium Ähnlichkeit mit Dürer finden 
in Form und Ausdruck der Augen, in den Augenbrauen, im Kontur der 
Wange. Wenn die Nase weniger zu einer römischen Krümmung geneigt 
erscheint als die seine, so ist gerade diese Stelle der Zeichnung verletzt, so 
daß man die Form nicht genau erkennen kann.« 

»Im ganzen wird man kaum der interessanten Folgerung widerstehen 
können, daß wir hier möglicherweise ein Porträt Dürers in venetianischer 
Kleidung vor uns haben, welches von einem seiner italienischen Freunde 
(unbestimmt von welchem) um 1506—1507 gemacht worden ist.« 

Soweit Herr Colvin. 

Ich kann der Vermutung Herrn Colvins nicht zustimmen und will an 
Hand der authentischen Selbstbildnisse Dürers beweisen, daß sie nicht zu- 
treffend sein kann. 

Das stattliche Selbstporträt in München wird von der neueren Forschung 
(Wölfflin, Justi) für falsch signiert und für falsch datiert gehalten und in die 
Epoche 1506—1507 gestellt. 

Und gewiß mit Recht. 

Ich beziehe mich auf das, was Wölfflin in seinem Dürerbuch S. 136 
darüber geschrieben hat: 


Wölfflin meint: »obgleich dies Bild unsere Vorstellung von Dürer i 


durchaus beherrscht, habe man immer gefunden, daß dem Kopfe im Vergleich 
mit älteren Selbstporträts das individuelle Gepräge fehle. Er malte sich nicht 
wie er war, sondern wie er sein wollte. Die großen Augen hat er nicht gehabt, 


die seinigen waren klein geschlitzt, sie lagen flach, die Brauen gingen in hohen 


Bogen darüber hin. Hier ist alles im Sinn des Bedeutenden umgeändert.« 
Es wird dabei wohl hauptsächlich auf. den Vergleich mit dem Selbst- 


porträt von 1498 in Madrid exemplifiziert und dasselbe als Normalbild 


in Bezug auf Ähnlichkeit hingestellt, was ja richtig sein wird, 
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Aber dem Vorwurf, daß Dürer im Münchener Selbstbildnis sich gemalt 
habe, wie er sein wollte und nicht wie er war, möchte ich doch nicht zu- 
stimmen. 

Die Verschiedenheit des Eindrucks liegt in der Verschiedenheit der Dar- 
stellung. 

Wölfflin sagt weiter: »Und nun wirkt sehr stark die Einstellung des 
Kopfes in die reine Vertikale, mit reiner Frontansicht.« 

Vergleiche ich mit dem Selbstbildnis in Erlangen, so finde ich die großen 
Augen, dieselben Brauen im Münchener Bilde und ganz verschieden von dem 
Madrider Selbstbildnis. 

Der Unterschied kommt daher, daß man in den beiden ersteren Bildern 
die weit geöffneten Augen des Dargestellten unmittelbar vor sich hat und von 
ihnen intensiv fixiert wird. 

Alle Selbstbildnisse Dürers (auch das kleine in der Albertina) haben 
die Nase mit leicht gebogenem Rücken und etwas aufgerichteter Spitze, 
kurze Nasenflügel (bei dem Münchener Bild ist das wegen der reinen Front- 
ansicht weniger sichtbar), starke Säcke unter den Augen, das Kinn etwas 
zurücktretend, den Mund mit schön geschwungener Oberlippe und fleischiger 
Unterlippe. 

Schon die länglich ovale Form des Gesichts von Dürer weicht wesentlich 
von derdes obigen venetianischen Porträts ab, ebenso Form und Ausdruck der 
Augen. Bei Dürer sinnend und gedankenvoll, sind sie bei dem Venetianer 
feurig, listig, klug. Wenn die Form der Nase desletzteren in der Zeichnung ver- 
rieben ist, so läßt sich doch erkennen, daß der Nasenrücken gerade ist, die 
Nasenflügel gehen unten breit auseinander, die Lippen sind auffallend dünn 
und fest geschlossen. Wie anders ist der schöne Mund Dürers! 

Da das Münchener Porträt uns zeigt, wie Dürer in Venedig 1506—1507 
Haar und Bart getragen hat, so brauche ich darauf im Vergleich mit dem 
venetianischen Porträt nicht weiter einzugehen. 

Ist nun auf diesem Porträt Dürer nicht dargestellt, so ist nicht daran 
zu zweifeln, daß der Porträtierte Venetianer ist, denn er trägt venetianische 
Amtstracht, und seine Haar- und Barttracht spricht durchaus nicht dagegen, 
daß er Italiener ist. 

Zur Zeit der großen Ausstellung italienischer Zeichnungen im Print 
Room im British Museum vor 10—15 Jahren glaubte ich als Autor des resp. 
Bildnisses Marco Marziale bestimmen zu können und zwar hauptsächlich 
nach Konfrontation mit dem Bilde dieses Malers in der Nationalgalerie 


‚ Nr. 804, das signiert und 1507 datiert ist »Thronende Madonna mit Heiligen«. 


Diese Attribution Kommt mir auch heute beim Vergleiche mit der 
großen Braunschen Photographie des resp. Bildes plausibel vor. Haar- und 
Barttracht der Heiligen stimmen mit der des gezeichneten Bildnisses überein. 
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Besonders Johannes der Täufer hat dieselbe Nase mit ausgebreiteten Flügeln, 
dieselben Lippen, denselben Typus. 

Wie das großartige Selbstbildnis in München unsere Vorstellung von 
Dürer beherrscht, uns durch seine geistige Bedeutendheit erfreut und erhebt, 
so geben uns die Darstellungen in ganzer Figur, unter dem Hellerschen Altar- 
bild und im Dreifaltigkeitsbild den vorteilhaftesten Eindruck seiner äußer- 
lichen Totalerscheinung. 

Daß der Künstler sich seiner vorteilhaften äußeren Erscheinung bewußt 
war, zeigt der Wert, den er auf seine Kleidung in den Selbstbildnissen legt. 

Zudem drückt er seine Freude über seine schmucke Erscheinung »in 
welschem Rock und französischem Mantek in einem Briefe an Pirkheimer 
aus Venedig aus. 

Nr. 9. Bartolommeo Montagna. 

Der hl. Sebastian. Federzeichnung. 

Kräftig, aber noch unfein, wohl aus frühester Zeit. 

Cavalcaselle notiert als frühestes Bild des Künstlers, um 1487, die 
Madonna zwischen dem hl. Sebastian und dem hl. Rocco zu Bergamo. 

Hier ist die Körperbildung der Heiligen schon feiner, die Haartracht 
ist wie auf der Zeichnung, das Gesicht des hl. Rocco gleicht demhl. Sebastian 
auf derselben. 

Das Berliner Kupferstichkabinett besitzt die Zeichnung eineshl. Sebastian 
von Montagna aus späterer Zeit, um Anfang des Cinquecento, Studie zu 
dem Bilde aus San Bartolommeo »Madonna mit vielen Heiligen«, jetzt in 
der Galerie von Vicenza. 

Hier ist die Körperbildung der Heiligen viel vollkommener als auf 
obiger Zeichnung dargestellt. 

Nr. 6. Giovanni Bellini. 

Ein stehender, lesender Heiliger. 

Federzeichnung. 

Sidney Colvin schreibt: 

»Meisterwerk eines venetianischen Künstlers unter dem Einfluß Man- 
tegnas um 1460—1470. Authentische Zeichnungen Giovanni Bellinis sind 
kaum zu finden, aber diese Zeichnung ist so ganz im Charakter seines frühen 
religiösen Werks, in Würde und Haltung, in Intensivität des Gefühls, in Wurf 
und Zeichnung der Gewandung, im Typus des Kopfs und der Hände, daß sie 
ihm mit genügender Zuverlässigkeit zugeschrieben werden kann.« 

Ich gestehe, daß diese vorzügliche Zeichnung mich lebhaft interessiert 
hat und um so lebhafter, als ich sie noch nicht kannte und mir ihr Autor 
unbekannt ist. Ä 
i= Ich will sie in meinem Sinn beschreiben: Das Standbein des Heiligen 
ist das wenig akzentuierte linke Bein, das Spielbein ist dem Standbein sehr 


] 
E) 
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nahe, der Zwischenraum zwischen beiden Knien ist gering. Um dem dadurch 
entstehenden wenig festen Stand der Figur Gegengewicht zu geben, dreht 
sich der Oberkörper nach rechts, die rechte Hand hält das Buch, die linke 
berührt dasselbe kaum. 

Die Figur macht gewissermaßen eine schraubenartige Bewegung, die 
mehr oder weniger kompliziert und künstlich ist und vor allem an Mantegna 
erinnert, z. B. an Johannes den Täufer, im’ Altarbild in S. Zeno in Verona 
(in umgekehrter Stellung) jedenfalls nicht an Giovanni Bellini, der in dem 
stehenden Heiligen seiner Frühzeit bis etwa 1475 immer einfach und natürlich 


bleibt, aber voll Empfindung ist. 


Die frühen Bilder Giovannis, die in Frage kommen können, sind: 

Die Verklärung in Museo Correr in Venedig. 

Die Verklärung in Neapel. 

Das Bild in Pesaro. 

Das schöne Bild »Christus am Ölberg« in London, weil die Figuren des- 
selben nicht stehen, sondern knien oder liegen, scheidet aus. 

Der hl. Georg auf der Säule in einer Predelle des Bildes in Pesaro ist 
vielleicht die komplizierteste Figur dieser Frühwerke, sie hat etwas Floren- 
tinisches, das an Donatello erinnert, sie steht aber natürlich und fest, ganz 
anders wie der gezeichnete Heilige. 

Und nun die Gewandung bei letzterem: sie ist höchst absonderlich 
und kompliziert. Die Figur ist nicht wie die Figuren Giovanni Bellinis, der 
nur immer Rock und Mantel zur Drapierung nötig hat, drapiert, sondern mit 
Gewandstücken behangen, die an die spät antike römische Tracht erinnern. 

Ich glaube daher nicht, daß die resp. Zeichnung von Giovanni Bellini 
sein kann. 

Einige der von Morelli (Galerie Doria Pamfili f. 355) s. Z. angeführten 
Zeichnungen haben meiner Meinung nach mehr Anspruch, von diesem großen 
Künstler zu sein. Glücklicherweise braucht mein Artikel nicht mit diesem 
negativen Resultat zu schließen. 

1879 in der Ausstellung alter Zeichnungen in der Ecole des beaux arts in 
Paris war unter Giovanni Bellini Nr. 181 eine Zeichnung ausgestellt, damals 
im Besitz des Marquis de Chennevieres, die seit langer Zeit in den Besitz des 
Berliner Kupferstichkabinetts übergegangen ist. 

Diese Zeichnung wurde in Heft VII des Handzeichnungswerks des 
Königl. Kupferstichkabinetts publiziert: 

Venetianische Schule, XVI Jahrhundert. 

»Der hl. Marcus heilt zu Alexandrien den durch den Stich seiner Ahle 


verwundeten Schuster Anianus.« 


Trotz vieler Bemühungen s. Z. des Herrn Geheimrats Lippmann war der 
Autor dieser Zeichnung nicht zu ermitteln. 
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Ich glaube nun, daß diese Zeichnung und die im British Museum von 
demselben Autor sind, wenn auch nicht aus derselben Epoche des resp. 
Künstlers. 

Jedenfalls sind die Übereinstimmungen beider Zeichnungen ‚größer als 
die Differenzen. 

Beiden Zeichnungen ist der Charakter großer Lebendigkeit eigen. 
Übereinstimmend sind Beleuchtung und Schattengebung, die kurzen Nasen, 
der Mund, die Haare, das merkwürdige Hängen der Gewandung. l 

Den Künstler beider Zeichnungen zu benennen, bin ich leider nicht 


imstande. 


Der Kodex Burlington in der Royal Academy of British 
Architects in London. 


Von Fritz Burger. » 


Einer der eifrigsten Palladioforscher des 18. Jahrhunderts, Lord Bur- 
lington, hat in Vicenza seinerzeit alle Palladiozeichnungen, deren er habhaft 
werden konnte, aufgekauft und gesammelt. Er plante ein großes Werk über 
Palladio und hatte auch bereits begonnen, einen Teil der von ihm zusammen- 
gebrachten Originalzeichnungen des Palladio in einem großen Bande zu 
publizieren ?), der die von Palladio aufgenommenen Pläne und Rekon- 
struktionen der antiken Thermenanlagen enthält. Doch hat der Tod die 
Fortsetzung des Werkes verhindert Burlingtons Sammlung kam in den 
Besitz des Herzogs von Devonshire in Chatsworth, der sie dann der Bibliothek 
der Royal Academy of British Architects in London als Leihgabe überließ, 
wo der aus 17 Bänden bestehende Kodex bis heute ein recht stilles Dasein 
führte. Die Wissenschaft — und das gilt für Archäologie wie neuere Kunst- 
geschichte in gleichem Maße — hat sich um ihn so gut wie gar nicht ge- 
kümmert, obwohl doch wertvolles Material genug in ihm steckte. 

An der Echtheit des weitaus größten Teiles der Zeichnungen kann gar 
kein Zweifel sein. Die ersten 7 Bände enthalten die von Burlington publi- 
zierte Thermenaufnahmen Palladios (die Thermen des Agrippa, des Antoni- 
nus, -Diokletians, Titus, Konstantins und Vespasians). 

Auch die folgenden Bände weisen in loser Aufeinanderfolge eine Reihe 
kunstgeschichtlich sehr interessanter Skizzen auf. Ich beschränke mich dabei 
im folgenden vorläufig auf die Hervorhebung des Wichtigsten, soweit es für 
die Beurteilung des wissenschaftlichen Wertes des Kodex vonnöten ist. 

Neben Aufnahmen antiker Triumphbögen, wie des Titusbogens, der 
Porta Borsari, des Bogens des Flavius Noricus und des Konstantinsbogens 
(Bd. XIV, Bl. 7, 8, 9), enthält der Kodex eine Reihe Originalentwürfe für 
. Palastbauten Palladios, wie z. B.für den Palazzo Thiene, Trissino, Chiericato, 
' Valmarana, Giuseppe de’ Porti. Vor allem zahlreich sind die Skizzen für die 


1) Burlington, Palladio, 1770. 
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Palladianischen Renaissancevillen. Für die Villa’Pisani 
in Bagnolo:) sind allein vier Originalentwürfe vorhanden, die erkennen 
lassen, daß die Grundrißidee den Thermen des Hadrian entnommen ist. 
Desgleichen geht aus den Skizzen hervor, daß die Rotonda (Villa des 
Mario Capra) ihrer Grundrißanlage nach auf die Caracallathermen ebenso wie 
ihre Vorgänger bei Serlio3) und Giuliano da Sangallo 4) zurückgeht. 

Weiter finden sich in dem Kodex kunstgeschichtlich sehr wichtige 
Skizzen für die Villen Palladios 5) in Campiglia, Piombino Pojana, Maser und 
Marocco. Besonders interessant ist eine Serie prachtvoller Rekonstruktions- 
zeichnungen des großen Fortunatempels in Praeneste (Bd. 9, 
Bl. ı, 2 u. 3), mit Grundriß, Schnitt und Aufrißzeichnungen, zweifellos die 
umfassendste Aufnahme dieses großartigen pyramidal an einem Hügel 
märchenhaft sich auftürmenden antiken Baukomplexes aus der Renaissance- 
zeit 6). Als die gewichtigsten Argumente für die Echtheit des Kodex haben 
‘aber jedenfalls eine Reihe von Federskizzen zu dienen, dieals Stechervorlagen 7) 
für Palladios berühmtes Buch gedient haben. Sie sind sämtlich im Gegensinn 
gegeben und in Originalgröße mit genauen Maßangaben versehen. 

Bd. XI, Bl. 15 des Burlingtonkodex stellt eine Vorzeichnung für Palla- 
dios Buch Lib. IV, S. ıIg u. 120 dar. 

Bd. XI, Bl. ı5 für Palladio Lib. IV. S. 100 u. 101. 

Bd. XI, Bl. 20 für Palladio Lib. IV, S. 126 u. 129. 

Bd. XI, Bl. 21 für Palladio Lib. II, S. 16. 

Bd. XIII, Bl. 19 für Palladio Lib. IV, S. 32 und die Rückseite derselben 
Skizze für Palladio S. 48. 


2) Siehe Andrea Palladioi, quattro libri dell’ architettura, Venetia 1570, libro secondo 


3) Siehe Geymüller, Die Architekten Toskanas, Giuliano da Sangallo. 

4) Sebastiano Serlio, libro dell’ architettura, 1540. 

5) Palladio a.2.0. S. 51,53, 58, 61, 66. 

6) Diese werden demnächst in Hirschs Zeitschrift für Geschichte der Architektur 
publiziert. Die Villenentwürfe werden in einer bei Klinkhardt und Biermann erscheinenden 
Sonderpublikation der Renaissancevillen Palladios eingehender behandelt werden. Die 
Rekonstruktionszeichnungen, die wir vom Tempel in Praeneste besitzen, sind sämtlich 
recht unscheinbar gegenüber dieser Aufnahme. Eine Zeichnung des Giuliano da Sangallo 
Codex Vaticanus lat. 4424, die anderen beiden neuerdings von Delbrück (hellenistische 
Bauten in Latium, Straßburg 1907, S. 52) publizierten Entwürfe aus der Vaticana gehen 
wahrscheinlich auf Piero Ligorio zurück, eine Replik bei Egger, Kritisches Verzeichnis 
d. S. architektonischer Handzeichnungen d.k. k. Hofbibliothek, Wien 1903. Keinem der 
beiden Autoren sind die Zeichnungen im Burlingtonkodex bekannt gewesen. Die beste 
neuere Aufnahme des Tempels bei Blondel, &tat actuel des ruines du temple de la fortune, 
ME£langes d’arch£ologie et d’histoire 1882 p. 198. 

7) Der Stecher hat sich an diese insofern nicht immer genau gehalten, als er Maß- 
bruchteile fortläßt und nach oben oder unten oft des Raummangels wegen abrundet. 


k 
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Bd. XIII, Bl. ı0 für Palladio Lib. II, Bl. 14 u. 15. 

Bd. XVII, Bl.4 für Palladio Lib. II, S. 8. 

Bd. XVII, Bl. 14 für Palladio Lib. II, S. 16. 

Bd. VIII, Bl. ı enthält zwei Originalkonzepte Palladios®) für seine Ab- 
handlungen über die korinthischen und ägyptischen Säle in seinem libro 
dell’ architettura S. 38 u.4I. Der Buchtext der ersteren stimmt mit dem 
Manuskript bis auf die Schlußsätze überein, die deshalb zum Vergleiche 
hier wiedergegeben werden: . 

I. Druck: La lunghezza di questa sale sarebbe molto bella di un 
quadro, e due terzi della larghezza. 

2. Manuskript: La longhezza di queste sale per mio parere(!) 
seria stato molto bella di un quadro e due terzi della larghezza.. L’ho 
disegnato (!). 

Die Überschrift lautet nicht wie im Drucke »Delle sale corinthie«, sondern 
»De gli seci corinthii cap« (Nummer freigelassen). 

Der zweite Teil des Manuskriptes ist das Konzept für S. 4I des Palla- 
dianischen Buches über die ägyptischen Säle. Ich gebe im folgenden den 
Wortlaut des Manuskripts und verzeichne in Klammern die Differenzen mit 
dem gedruckten Text 9). 

De gli Seci egyptii, Cap. . . (delle sale egittie, Cap. X.). 

Il disegno che segue e [de gli] (delle) [seci] (sale) [egyptii] (egittie) i (le) 
quali erano molto simili alle basiliche, cioe luochi oue si rendeua ragione delle 
quali si dirö [piü disotto] quand(o) si trattera delle piazze.......... 
perciöcche (in-queste sale) vi si faceva un portico facendosi le colonne di 
dentro [ma] lontane dal muro come alle (nelle) basiliche e sopra (le) colonne 
u’erano gli architraui [freggi] (ifregi) e (le) cornici. [Il] (lo) spazio fra le 
colonne e (il muro)[m] era coperto da un pauimento il quale (e questo paui- 
mento) era scoperto e faceua [corrador-o] (corritoro) o [poglo] (poggiuolo) 
Hau. - sopra le dette colonne u’era muro continuato con mezze 
colonne di dentro [ma] la quarta parte minori delle gia dette e fra gli inter- 
colunnii u’erano le fenestre (che dauano lume alla sale) e per le quali dal 
detto pauimento scoperto si poteuva ueder neila sala (in quella) [alla quale 
esse dauano il lume] e douevano hauer queste sale una grandezza mirabile 
[si per le colonne] (si per ’ornamento delle colonne) si anche [per l’altezza 
loro] (per la sua altezza) perciocche il soffitto andaua sopra la cornice del 


8) Das Konzept befindet sich auf der Rückseite des Blattes, die Vorderseite 
zeigt eine Originalaufnahme Palladios von dem Tempietto in Tivoli und dem in Porto 
S. Sebastiano, entsprechend den Reproduktionen auf Seite 91, 92 bzw. 89 in seinem 
libro dell’ architettura, 

9) Der Text in eckigen Klammern deutet die vom Druck abweichende Lesart an, die 
in runden Klammern stehenden Worte geben den analogen Wortlaut des Buchtextes an. 
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secondo ordine e douevano riuscir molto commode, quando uisi faceuano 
feste o conuiti — 

Der Vergleich der beiden Texte läßt deutlich erkennen, daß wir in 
dem Manuskript tatsächlich das Konzept für den Text des Buches vor uns 
haben, das dannn für den Druck noch zurechtgefeilt wurde. 

Die Freude an dem Fund ist freilich nicht ganz ungetrübt. In den 
Kodex sind eine Reihe von Blättern 10) eingeschmuggelt, die nicht von Palladio 
stammen, teilweise erst im 17. Jahrhundert wenn nicht noch später entstanden. 
sind. Einige stammen von dem Venezianer Vicentino. Ein Blatt trägt die 
gefälschte Inschrift: Rafacle da Urbino Inventor. Eine Reihe von Blättern 
lassen sich in Beziehung zu den von Scamozzi publizierten Bauten bringen 
und sind wohl Schulgut Palladianischer Richtung. Darunter einige Zeich- 
nungen für Bauten (Bertesina u. a.) die Palladio zugeschrieben werden, ihm 
jedoch nicht gehören. Eine exaktere wissenschaftliche Durcharbeitung 
des gesamten Materials hoffe ich im nächsten Jahr hier folgen lassen 


zu können. 


10) Mehrere Blätter geben Jahreszahlen an: ein Plan, Bd. XV. Bl. 6 für S. Ambrogio 
bei S. Catena ist 1637, ein anderer Bd. XV, Bl. 7 1650 datiert. 


Zur Genesis des Auferstehungsfreskos von Piero della 
Francesca im Stadthause zu Sansepolcro. 


In einem Kodex: Statuta, sive Jura Municipalia Civitatis Burgi 
S. Sepuleri von 1571, welchen das Stadtarchiv zu Sansepolcro unter der 
Signatur F. F.4 bewahrt, findet sich folgende Notiz, welche im Hinblick 
auf das Auferstehungsfresko des Piero della Francesca ein gewisses Interesse 
beanspruchen darf. 

nachiıytosdel Comumesdı.sansepölcr o. 
‘ Statuta, sive Jura Municipalia Civitatis Burgi S. Sepulcri. 
De Vexillo et Sigillo Comunis. Cap. XXXVIIL 

c.63t. Habeat Comune Civitatis Burgi vexillum depictum ad Imma- 
ginem Sancti Sepulcri, cum Christo resurgente, et insignis, et armis Sermi 
Magni Ducis Hetrurie dominantibus, et ipsius Comunis cum Campo Albo 
a parte inferiori, et nigro a parte superiori. Quod vexillum custodiatur 
in Cancelleria Diebusque festivis et solemnibus ponatur cum Tubiis clangen- 
tibus in honorem Dei Resurgentis, et Civitatis Conditoris sub ejus Sanctissimi 
Sepulcri Nomine in Verrone, et loco solito Palatii Residentie Dominorum 
Conservatorum, qui per illius traditionem una cum insignis Sericis de quibus 
alias dictum est eorum officium tenentur deponere. 

Habeatque dictum Comune Sigillum Magnum sculptum ad eandem 
immaginem cum ipso Christo Resurgente circundatum his litteris = Sub 
Umbra Alarum Tuarum =, cum quo sigillentur omnes littere, que mitterentur 
ad Sernum Magnum Ducem Hetrurie Dominantem, vel ad Sernum Prin- 
cipem "Dominantem, imo — Gubernantem = vel ad Alios ad quos dare 
Litteras sic sigillatas, si deceret, vel ex gravitate rei, de qua ageretur vel 
ex qualitate, et condecentia gradus et dignitatis illorum quo sigillo utantur 
Domini Conservatores etiam in Legalitatibus, et aliis Scripturis faciendis 
in fidem a dictis Dominis. 

Habeat quoque alterum sigillum aliquanto minus eodem modo sculp- 
tum, et eisdem Litteris sculptum, imo — Circundatum — cum quo sigillentur 
omnes littere que ad aliquem Magistratum Civitatis Florentie et Alıquam 


privatam Personam mittantur. 
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Item tertium sigillum habeat representans insigna et arma ipsius 
Comunitatis a parte superiori nigra et inferiori alba cum quo Cancellarius 
teneatur et debeat sigillare Apotissus et Libros, si quos signandos ab Eo aliquo 
Statuto disponeretur, illudque penes se in Cancelleria continuo tenere et 


custodire teneatur; alteri vero stent, et stari et custodiri debeant in Capsa 


clausa tribus clavibus quarum unam habeat dictus Vexillifer Justitie, 
alteram vero Caput officii, tertiam Cancellarius dicti Comunitatis, et con- 
tinuo capsa predicta cum dictis sigillis stet, et servetur in Audientia Palatii 
Dominorum Conservatorum, nec Aliquis audeat, vel presumat cum dictis 
sigillis, vel altero illorum sigillare aliquas literas, vel scripturas, nisi scri- 
bantur nomine ipsius Comunis, a dictis Conservatoribus et sigillentur illis 
aut saltem tribus illorum presentibus, et consentientibus, pena contra- 
facienti Librarum Centum Denariorum Florentinorum parvorum Fisco, 
et-Magne Camere Ducali applicandarum et privatione officiorum et Bene- 


ficiorum Comunis predicti ?). 


* * 
* 


Es ist bekannt, daß dem Redentore in der Kirche Santa Chiara zu 
Sansepolcro schon in alten Zeiten eine Kapelle gewidmet war mit einem 
großen vielteiligen Altarwerk, das im Mittelfelde die Auferstehung Christi 
von der Hand eines Sieneser Trecentomeisters zeigt. In Erinnerung an den 
alten Kultus des Redentore als Gründers der Stadt, dessen auch die Chroniken 
von Sansepolcro gedenken, hat Großherzog Cosimo I. die Verordnung er- 
lassen, das Bild des auferstehenden Christus als Wahrzeichen auf der Standarte 
und den Siegeln der Stadt anzubringen und diese Fahne an Festtagen auf 
dem »Verone« des Stadthauses aufzupflanzen, in dessen Hauptsaal sich 
das Fresko des Piero della Francesca befindet. Die kleine archivalische 
Notiz gibt somit eine Erklärung für die Wahl gerade der Darstellung des 
auferstandenen Christus als Protektors der Stadt in der Sala dei Conservatori 
zu Sansepolcro. Walter Bombe. 


!) Dieses Exemplar der Statuten von Sansepolcro ist »per Dominum Nicolaum 


de Janis 1571, Indictione XIV, Die 24 Mensis Decembris, Pio V. Pontefice Maximo et 
Ser2 Cosmo Medice Hetrurie Magno Duce« zu Ende geschrieben worden. Es sind fünf 
Bücher, in deren erstem: »De Regimine Civitatis« sich die oben mitgeteilte Notiz findet. 


Den Abdruck eines der in den Statuten erwähnten Stadtsiegel hat vielleicht um 


1600 der Kompilator eines Wappenkodex gesehen, den das Kunsthistorische Institut in 
Florenz besitzt. Auf dem Wappen der Stadt, dem schwarz-weißen Feld mit Sarkophag 
auf dem schwarzen Felde ist der Sarkophag fortgelassen, dagegen, gleichsam als 
Impresa, die Figur des auferstandenen Christus mit der Kreuzesfahne zugefügt. 


| 


Heinrich Lang, der Hausbuchmeister. 


Vor geraumer Zeit schon, als ich das mittelalterliche Hausbuch (her- 
ausgegeben von Essenwein) wegen der Zuweisung einer neuen Federzeichnung 
an den Hausbuchmeister, die demnächst im Jahrbuch der Kgl. preuß. 
Kunstsammlungen ihre Veröffentlichung finden wird, durchzuarbeiten hatte, 
war es mir klar geworden, daß Name und Herkunft dieses Meisters eben 
nur durch sein Hausbuch entdeckt werden könnten: doch hatte ich dies 
damals auf dieselbe Weise wie Flechsig?!) zu erreichen versucht, nämlich 
mittels der Wappen. Natürlich kam ich damit zu keinem erheblich ab- 
weichenden Resultate, da das meiste, was gesagt werden konnte, eben schon 
von Flechsig geleistet worden war; höchstens stellte ich dabei endgültig fest, 
daß das sogenannte „Wappen der Familie Goldast-Konstanz« (Hausbuch 
p. 2a und 34b) nicht das Wappen dieser Familie war?). 


Als ich nun vor wenig Tagen mir zufällig das Hausbuch wieder einmal 
betrachtete, fielen mir besonders die rätselhaften Buchstaben der Pferde- 


2) Zeitschr. f. bild. Kunst VIII, N. F. (1897) p. 8 ff. 

2) Vgl. das badische Geschlechterbuch von J. Kindler von Knobloch p. 453f.; 
ferner die Konstanzer Ratslisten, herausgegeben von Konrad Beyerle, aus denen sich ergibt, 
daß 1419 das Geschlecht zum letzten Male genannt wird und bald darauf ausstirbt. Zum 
»Goldastwappen« vgl. noch den Donaueschinger Wappenkodex, Die Wappenrolle der 
Gesellschaft zur Katze, Siebmachers Wappenbuch (V, p. 192 Nr. 12) und die Züricher 
Wappenrolle Nr. 368. 
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decke auf Seite 21 a, die beistehend in einer von mir herrührenden Skizze 
gegeben sind, auf. Schon seinerzeit konnte ich mir dieselben nicht genügend 
erklären, und auf Befragen des Genealogen Roller-Karlsruhe wurde mir 
der Bescheid, daß diese Zeichen mit Heraldik nichts zu tun hätten; auch 


= 


das bekrönte E & auf dem Schilde des Ritters war ihm unbekannt3). 


Was sollte das aber alles bedeuten? — Sofort begann ich an der Enträtselung 
zu arbeiten, und siehe, sie gelang wider Erwarten; auf der Pferdedecke stehen 
folgende Buchstaben: NEH/HCI 4Y/GNA UF./. Mit einigen Umstellungen 
und mit Zuhilfenahme des Spiegels ist deutlich, ungezwungen und unwider- 
leglich zulesen: HENRICH - LANG - F[ECIT ?]#). Weiteres habe ich vorläufig 
nicht hinzuzufügen, sondern kann auf meine demnächst erfolgende Ver- 
öffentlichung der diesbezüglichen urkundlichen Belegeschon jetzt verweisen). 
Helmuth Th. Bossert- Karlsruhe. 


3) Da wir auf der Hausbuchmeisterzeichnung im Kgl. Kupferstichkabinett zu 
Dresden ebenfalls ein bekröntes E vorfinden, wird man jetzt doch nicht umhin können, 
es für das Monogramm Heinrich Langs zu erklären. Vgl. Lehrs, Jahrb. d. Kgl. preuß, 
Kunstsamml. XX (S. 180, Anm.), 

4) Herr Prof. Dr. Max Wingenroth-Freiburg, der die Liebenswürdigkeit besaß, 
meine Entdeckung nachzuprüfen, schreibt mir: »Mir scheint die Sache überzeugend und 
undiskutierbar.« 

5) Max Lehrs-Dresden hatte die Güte, mir noch folgendes mitzuteilen: ‚Ferner 
möchte ich Sie auf die Kopie nach dem Jüngling aus „Tod und Jüngling‘“ in unserem 
Kabinett aufmerksam machen, die ich in meiner Publikation der Stiche des Hausbuch- 


Meisters unter Nr. 58a angeführt habe und die unten den bisher ungedeuteten Namen | 


„hinrich“ trägt. Sollte sie vielleicht von einem versteckten Kunsthistoriker des 
15. Jahrhunderts herrühren ?‘ 


Literaturbericht. 


Kunsttheorie. 


Hans Cornelius. Elementargesetze der bildenden Kunst. 
Leipzig und Berlin, B. G. Teubner, 1908. 

Man hat es Hildebrand oft nahe gelegt, sein »Problem der Form« 
illustriert herauszugeben, mit Musterbeispielen, wo die schwer zu über- 
sehenden allgemeinen Sätze an Einzelfällen verdeutlicht würden. Er hat 
sich nie dazu entschließen können !). Nun bringt Cornelius ein Buch von 
bescheidenem Umfang, reich mit Bildern versehen und lesbar für alle ge- 
schrieben, das wohl als ein »illustrierter Hildebrand« gelten könnte, wenn 
man damit nicht der Selbständigkeit des Verfassers unrecht täte und 

‚ andererseits die etwas engere Fragestellung verschwiege. 

Im Hildebrandschen Sinn, aber mit eignem Ausdruck definiert der 
Verf. künstlerische Gestaltung als »Gestaltung für das Auge«: Daß es darauf 
ankomme, der Sichtbarkeit das Schwankende, Unbestimmte, schwer Faßliche 
zu nehmen und es durch einfache, unmittelbar klare, bestimmt wirkende 
optische Verhältnisse zu ersetzen. Er beschränkt das Problem auf das 
Körperlich-Räumliche der Erscheinung, verfolgt es dann aber in allen 
Äußerungen, in Bildern und Skulpturen, in der Architektur und nament- 
lich im Kunstgewerbe. Das Buch ist für die Praxis geschrieben und 
aus Vorträgen an einer Kunstgewerbeschule, also in unmittelbarem Kontakt 
mit dem praktischen Unterricht entstanden. Über die (sehr gesunde) Kritik 
vieler moderner Unarten zu referieren, liegt hier kein Anlaß vor; da die Kunst- 
geschichte aber anfängt, sich auf ihre ästhetischen Grundlagen zu besinnen, 
sei das Buch nach seinem allgemeinen Inhalt auch Historikern als nützlich 
empfohlen. An Widerspruch wird es freilich nicht ganz fehlen und nicht 
nur, weil der Historiker von vornherein die Dinge anders zu begreifen 
gewöhnt ist. 

Prinzipiell möchte ich glauben, daß Cornelius zu vieles aus bloßen 
Forderungen des Auges erklärt. Die Unschönheit gewisser Figuren (vgl. 

“ die Gefäße S. 108) kann nicht daher stammen, daß sie der Auffassung des 


!) Die englische Ausgabe des Werkchens ist mit vom Verf. ausgewählten Ilu- 
strationen versehen. D. R. 
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Auges zu wenig entgegenkommen, d.h. optisch nicht einheitlich genug gestaltet 
sind, sondern daß sie in ihrer »funktionellen« Erscheinung widerspruchsvoll 
sind. Die Bauanlagen, die mit der Landschaft zusammen komponiert sind 
(vergl. S. 110), gefallen, nicht weil es dem Auge leicht ist, dem einheitlichen 
Formenzug zu folgen, sondern weil man solche Dinge als gewachsen empfindet, 
als Produkte einer einheitlichen Triebkraft. Das Entscheidende liegt auch 
hier in der »funktionellen« Wirkung, nicht in dem Grad der Klarheit der 
Erscheinung. i 

Es scheint mir aber überhaupt, daß der Begriff der »Klärung für das 
Auge« zu einseitig gehandhabt sei. Die munteren Gitterfüllungen der 
Lübecker Marienkirche (S. 144) kann man meinetwegen als »Beispiele leicht 
faßlicher Teilungen« bezeichnen, aber wer wird zugeben, daß die künstlerische 
Absicht dabei in erster Linie diewar, die einfache Gesamtform durch Teilungen 
»noch mehr zu klären«? Ich weiß: es handelt sich nur um »Elementar- 
gesetze«; trotzdem vermisse ich hier den Gegenbegriff der reizvollen Ver- 
unklärung. Das Auge will Schwierigkeiten überwinden. Man soll ihm 
lösbare Aufgaben stellen, ja; aber die ganze Kunstgeschichte ist ein Beweis, 
daß die »Klarheit« von heute morgen langweilig ist und daß die bildende 
Kunst auf partielle Verdunkelungen der Form, momentane Irreführungen 
des Auges so wenig verzichten kann wie die Musik auf die Dissonanzen, Trug- 
schlüsse u. dgl. Daß in Plakaten diese Kunstmittel bis zum Extrem ver- 
folgt werden, liegt in der Natur der Sache. Diese frechen Düpierungen 
des Auges verfolgen ja aber auch meist nur eine Augenblickswirkung. Eben 
darum dürfen sie nicht mit seriösen Bildwerken auf eine Linie ge- 
bracht werden. Cornelius macht einen überreichlichen Gebrauch von 
diesen wie Blitzlichter wirkenden Kompositionen als abschreckenden 
Beispielen »uneinheitlicher Raumgestaltung« und was dergleichen Fehler 
mehr sind. 

Das Buch ist rein dogmatisch, nicht historisch Das ist kein Vorwurf 
für den Verfasser, aber manches würde er doch überzeugender herausgebracht 
haben, wenn seine Darlegungen auf dem Standpunkt stünden, daß auch das 
Sehen eine Geschichte hat. Und wenn z. B. das Prinzip der klar sichtbar 
zu machenden Vorderfläche in Bildern durch Botticellis Geburt der Venus 
illustriert wird (S. 97), so finde ich das Beispiel nicht gut, weil das Bild uns 
durchaus altertümlich befangen vorkommt, während die Aufgabe die wäre, 
zu zeigen, inwiefern auch in der ganz freien Kunst das Gesetz noch verbindlich 
wirkt. Einen »historischen Hildebrand« — wer wird uns den einmal schreiben ? 


Wölfftin. 


ne en - 
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Krapff. Das Problem der Bindungin der bildenden 
Kunst. Straßburg, Ed. Heitz 1908. 127 S. mit 24 Abb. u. 20 Taf. 

Ich fragte unlängst einen meiner streitbarsten Kollegen, ob sich denn 
nicht ein allgemeiner Grundsatz aufstellen ließe, nach dem man Bücher, 
die man für schlecht halte, besprechen solle. Ich bekam die Antwort, man 
solle dies proportional dem Schaden tun, den das Buch möglicherweise an- 
richten könne. 

Dieser dürfte hier nur klein sein, die Besprechung kann sich also kurz 
halten. Das Buch ist um einen guten Einfall herumgeschrieben, um ein 
ausgezeichnetes Wort, das sich in der Sprache der Kunsthistoriker wohl 
einbürgern dürfte: »Bindung« vermag kräftig und bildhaft so manches 
bei Kunstwerken auftretende Phänomen zu bezeichnen. Aber das Unmög- 
liche des Büchleins steckt in dem Unternehmen, überall dort, wo irgend- 
einezusammenfassende Tätigkeit des Sehens, ja sogar der all- 
gemeinen Denkfunktionen (z. B. bei der Bildung eines Begriffes S. 57 u. 60) 
vorliegt, nun das Wort Bindung einzuführen, und für die Vielfältigkeit der 
Sonderfälle statt der alten, im Gebrauche langher erprobten, neue Be- 
nennungen zu erfinden (Bindeelement, eigentliche und uneigentliche Bindung, 
Bindemittelpunkt, blicklenkende, erklärende, störende Bindungen, Neben- 
bindungen usw.). Der allgemeine Vorgang der teils trennenden, teils zu- 
sammenfassenden Arbeit menschlicher Geistestätigkeit ist ja seit mehr als 
zwei Jahrtausenden beobachtet, und in neuerer Zeit seit dem Erstarken 
der beschreibenden Psychologie durch alle möglichen Stadien durchverfolgt 
worden. Und auch daß gerade im Kunstbereiche das Zusammenfassen, das 
Binden von Einzelelementen (und worauf diese Bindung sich gründe: 
Ähnlichkeit, Anordnung, Farbenhaltung usw.) oft zum Wichtigsten gehört, 
ist bereits in jedem Lehrbuch der Psychologie zu finden. Die Kunsthistoriker 
schon gar haben sich längst mit diesen Dingen vertrautgemacht. Sodaßder 
Hinweis auf eine Diagonalkomposition bei Rubens als Beispiel der »Unge- 
bundenheit als Empfindungserreger« nicht besser wirkt als die Analyse 
der Kirchenfassaden und ihrer verschiedenen Bindungsmöglichkeiten durch 
die Türme. Im Grunde bleibt nichts übrig, als die Aufforderung an den Kunst- 
historiker, überall wo er bisher »zusammen« oder »con-« oder »syn-« gesagt 
hat, wo er Worte wie Ecklösung, Auswiegen des Schwerpunktes, gesprengte 
Gruppierung, Zeitstil (als »gegebene Gebundenheit des Zeitcharakters«) und 
dergleichen anwendete, nun »Bindungsarten« zu unterscheiden. 

Als Probe ein Beispiel aus dem Buche, Seite 117, Mitte: »Denken 
> wir uns in einer größeren Architekturgebundenheit die Gleichheit etwa in 
der Vollerscheinung der Häuser als gleichhoher, gleichgerichteter, meist 
gleichfarbiger Rechteckformen, wie dies beim Großstadtstraßenbild gewöhn- 
lich der Fall ist, gegeben, so muß das Einzelhaus zweifellos an Wirkung ver- 
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lieren, denn es stellt in Verbindung mit den übrigen Häusern eine eigent- 
liche Gebundenheit vor, innerhalb welcher höchstens das uneigentlich ge- 
bundene Detail sich auszuleben vermag. Da nun aber gerade die Hausform 
als solche zur Geltung kommen muß, soll anders die Architektur als eigene 
Kunst nicht ihre Bedeutung verlieren, so ergibt sich, daß die Bindung nicht 
durch jene selbst geschaffen, sondern lediglich durch Gleichheit neben- 
sächlicher Erscheinungsfaktoren, etwa der Farbe, erzeugt werden darf, 
wenn das Haus imstande sein soll, als solches in Wechselwirkung zu den 
übrigen Häusern des Nebeneinanders zu treten und damit die Eigenheit 
speziell seiner Gesamterscheinung zu steigern. Je mehr nebensächliche 
Erscheinungsfaktoren wir einander gleich halten, und je charakteristischer 
wir im übrigen die individuelle Form bestimmen, um so lebhafter und ein- 
dringlicher kann der eigentliche Hauscharakter im Straßenbilde empfunden 
werden. Als die fruchtbarste Gestaltungsweise erkennen wir im allgemeinen 
jene, bei welcher die relative Gebundenheit sich als eine Bruchzahl darstellt, 
in deren Zähler die Summengebundenheit aller unwesentlichen Erscheinungs- 
faktoren und in deren Nenner die absolute Gebundenheit steht; es ist dies 
jene Gestaltungsweise, welche auf dem Boden der größten Einheit die 
höchste Mannigfaltigkeit der Charakterwerte entwickelt.« Ebenso unzweifel- 
haft richtig, wie längst bekannt. Nur daß man bisher kürzer, einfacher und 
klarer sagte: das Miethaus soll bei möglichster Eigenart das Gesamt- 
Straßenbild nicht stören. — 

Gerade derjenige, der sich für Psychologie interessiert, der zwar nicht 
die kindische Ansicht hegt, die Kunstgeschichte müsse nun mit Hilfe jener 
jüngsten Wissenschaft von Grund aus verändert, wiedergeboren werden 
— der aber glaubt, daß von psychologisch orientierten Kunsthistorikern 
sehr wohl gewisse Gebiete der Kunstgeschichte so behandelt werden können, 
daß sie auch den strengen Historiker interessieren: gerade der muß über 
Büchern wie dem vorliegenden besonders mißmutig werden. Denn sie sind 
nicht nur überflüssig; sie schaden direkt der im Kern guten Sache. Deri. 


Architektur. 


P. Eichholz, Das ältester deutsicher Wohnha us nein 


Steinbau des IX. Jahrhunderts. (Studien zur deutschen 


Kunstgeschichte, H. 84.) Straßburg i. E. 1907. 

Der zunächst etwas reklamehaft ausschauende Titel des Büchleins 
darf nicht hindern, daß sich die Forschung ernsthaft mit seinem Inhalt aus- 
einandersetzt. Es handelt sich um das bereits öfter behandelte graue Haus 
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in Winkel im Rheingau. In der Volkstradition galt das Häuschen als Woh- 
nung des Rabanus Maurus, also für ein Werk des 9. Jahrhunderts. Dem 
widersprach, wie zunächst jeder eine solche Tradition mit wohlwollendem 
Lächeln auf sich beruhen zu lassen geneigt sein wird, die große Mehrheit 
derer, die sich mit dem Bau beschäftigt hatten; Eichholz tritt dagegen für 
den karolingischen Ursprung von neuem ein, nachdem Konr. Plath bereits, 
wenn auch noch nicht völlig abschließend, die dieser Auffassung günstigen 
Tatsachen hervorgehoben hatte. Er geht von den Einzelformen aus, die 
zum größten Teil in Abbildungen und Aufnahmen gebracht werden. 

Den Hauptanstoß gab bisher ein kleines monolithes gekuppeltes Fenster 


im Obergeschoß, das ein Würfelkapitell in freilich stark überhöhter Segment- 


form zeigt. Zum Beweise dafür, daß diese Form des Kapitells nicht erst im 
10. Jahrhundert (Essen) auftritt, verweist Verfasser auf einen in Forch- 
heimer-Strzygowskis Byzantin. Denkmälern abgebildeten altchristlichen 
Sarkophag in Ferrara. Eine gewisse Ähnlichkeit ist nicht zu verkennen 
und gewiß ließen sich noch mehr Analogien beibringen, vor allem aus der 
Kleinkunst. Wenn einmal erst das ganze Material der spätantiken bis 
romanischen Kapitellformen durchgearbeitet sein wird, wird sich eher 
mit Sicherheit über solche Dinge urteilen lassen. (Übrigens kommt in der 
Abbildung die starke Verjüngung des Säulenschaftes nicht genügend zur 
Geltung.) 

Daß man im 12. Jahrhundert »so kleine Öffnungen nicht mehr rund- 
bogig schloß, sondern mit einem geraden Sturz überdeckte«, ist in dieser Aus- 
dehnung für Deutschland gewiß nicht richtig; die meisten Beispiele, die an- 
geführt werden, gehören dem westlichsten Deutschland — wo übrigens auch 
zahlreiche rundbogig schließende Öffnungen begegnen — und besonders 
Frankreich an, wo sich eine von deutschen Gewohnheiten abweichende Vor- 
liebe für die Horizontale ausgebildet hat. (Vgl. meine Studien zum roman. 
Wohnbau, Straßburg 1902, S. 159.) 

Dagegen hat die sonstige sparsame ÖOrnamentik nichts mit 
Romanischem zu tun: eingeritzte Schleifen, Linien in Form eines an- 
steigenden Giebels mit kreisrunden Akroterien. Besonders schlagend ist 
ein direktes Kerbschnittmuster am Mittelpfosten und zwischen den Bogen 
eines gekuppelten Fensters, das Eichholz gefühlsmäßig lieber für karo- 
lingisch als romanisch ansehen möchte. Gerade dafür haben wir aber ein 
wichtiges Gegenstück im südlichen Giebel der Lorscher Torhalle, wo die 
Kerbschnittverzierung in völlig gleicher Weise wiederkehrt. Die einfache 
Übertragung der Zimmermannsgewohnheiten auf die Steinbearbeitung 
zeigt sich auch in einem ausgegründeten Kreuz, für dessen Form ich zum 
Vergleich auf ein fränkisches, aus Abenheim stammendes Schmuckstück 
im Mainzer Römisch-Germanischen Zentralmuseum hinweisen möchte 
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(Nr. 1371). Ebenso wichtig für die Datierung ist ein Gesimsstück mit einer 
Stabverzierung, wie sie von merowingisch-fränkischen Sarkophagen be- 
kannt ist. Auch die Eigentümlichkeit sicher karolingischer Bauten, daß 
die Profile der Kämpfer nur nach der Leibungsseite ausladen, begegnet hier; 
ebenso der Wechsel von roten Ziegeln und hellen Sandsteinen in den Bogen. 

Es bleibt nichts anderes übrig, als anzuerkennen, daß alles auf karo- 
lingische, nichts auf spätere Entstehungszeit schließen läßt, denn auch die 
Einfügung der sämtlichen frühen ornamentierten Teile in einen späteren 
Bau ist in keiner Weise wahrscheinlich. Dabei ist aber nicht zu verkennen, 
daß noch innerhalb der karolingischen Epoche Umgestaltungen mit dem 
Hause vorgenommen worden sind; der Urbau bestand jedenfalls nur aus 
einem zweigeschossigen Hauptbau mit gleichfalls zweigeschossigem Ora- 
torium im Westen. Ein Kamin, kein »Hochsitz«, an der Südostwand; eine 
Freitreppe wohl westlich im Winkel der beiden Bauteile. 

Noch in karolingischer Zeit wurde südlich ein Erweiterungsbau ange- 
fügt, bei dem zum Teil Stücke des ursprünglichen Baues pietätvoll ver- 
wendet, Monolithe dagegen offenbar nicht mehr neu hergestellt wurden. 
Weiter wurde südlich der Kapelle eine Küche angelegt, deren Herd an die 
Stelle der Freitreppe kam. Die späteren Veränderungen interessieren hier 
nicht weiter. 

Die Untersuchung ist bis hierher durchaus überzeugend, sorgfältig 
und nüchtern; es folgen Kombinationen, die für sicher anzunehmen niemand 
gezwungen ist. 

Der Bauherr war zweifellos ein wohlhabender Mann, gewiß ein Geist- 
licher, jedenfalls klassisch gebildet. Das beweist die bisher unbemerkt ge- 
bliebene Einhaltung der Lehre Vitruvs bei dem — nach Eichholz — ur- 
sprünglichen Bau, den Grundriß 1 :2 zu gestalten; bekanntlich zeigt die 
Ingelheimer Pfalz dasselbe Verhältnis. Winkel liegt nahe bei Mainz, un- 
willkürlich lockt der Gedanke, in Rabanus Maurus, dem Erzbischof selbst, 
den Erbauer und Bewohner des Hauses zu sehen. 

Seine umfassende Bautätigkeit für Fulda ist bekannt; andererseits 
steht fest, daß er in Winkel ein Haus besessen und bewohnt hat. Auch der 
Erweiterungsbau würde in der Geschichte seines Lebens seine Erklärung 
finden: bei einer Hungersnot (850) soll er täglich Hunderte bei sich ge- 
speist haben. Auch sonst ist Eichholz glücklich in der Heranziehung der 
literarischen Quellen. Abschließend ist auch seine Arbeit nicht; so vermißt 
man einen genauen Grundriß des Vorhandenen; Eichholz bringt nur einen 
Lageplan des Ganzen und Grundrisse des Urbaus als Wiederherstellungs- 
versuch. Auch die Arbeit seiner Vorgänger tritt zu Unrecht stark zurück; 
manches in seinen Untersuchungen war bereits von anderen vor ihm aus- 
gesprochen oder wenigstens angebahnt worden. Karl Simon. 
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Paul Wilhelm von Keppler, Bischof von Rottenburg. Aus Kunst 
und Leben. III. verb. Aufl. Freiburg i. B., Herder. 1908. 

Das Buch ist eine Gelegenheitsschrift. Es vereinigt eine Reihe von 
Aufsätzen teils historischer teils feuilletonistischer Natur zu einem Zweck, 
den der Verfasser am Schluß angibt: der Erlös soll dem Rottenburger Dom- 
baufonds zufließen. Der Verfasser wendet sich an ein weiteres, künstlerischen 
und kunsthistorischen Fragen fernstehendes Publikum; schon aus diesem 
Grunde ist ein kritischer Maßstab vom wissenschaftlichen Standpunkt an 
diese Dilettantenarbeit nicht anzulegen. — Aber einige Punkte sind in der 
Schrift enthalten, die über den Kreis der bischöflichen Herde hinaus all- 
gemeinere Interessen berühren: ich meine die schon vielbesprochene 
Stellung der katholischen Kirche zur Kunst, besonders zur modernen. Je- 
der weiß, wie traurig es um die Produkte »moderner Kunst« in katholischen 
Kirchen bestellt ist, auch Bischof Keppler ist nicht ganz mit diesen Dingen 
zufrieden, trotzdem empfiehlt er »nachdem die moderne Kunst der 
Volksseele sich entfremdet hat« die »von bewährten katholischen Firmen« 
hergestellten religiösen Bilder! Welche bedauernswerten Folgen ein 
solcher Standpunkt zeitigen kann, wenn ihn Leute einnehmen, in deren 
Händen wichtige künstlerische Entscheidungen ruhen, zeigt die im Schluß- 
kapitel behandelte Frage des Domneubaues für Rottenburg. »Wie soll gebaut 
werden? So hat noch keine Zeit fragen müssen, außer der unsrigen. Daß 
wir so fragen müssen, ist ein beschämender Beweis unserer Schwäche. Das 
sollen die nicht vergessen, die gar so fortschrittselig sind und nicht genug 
rühmen können, wie herrlich weit wir es gebracht haben. Wir haben keinen 
Baustil, und alle Versuche, einen zu erfinden, sind bisher fehlgeschlagen (!) 
usw. usw. So sind wir genötigt zu Zwangsanlehen bei der Vergangenheit, 
wir müssen in einem Stil der Vorzeit bauen. In welchem? Soweit ich da 
ein Wort habe, werde ich mit aller Entschiedenheitfürden romanischen 
Stil eintreten.« — Also romanisch. Über die Tatsache, daß in unserer Zeit 
an allen Ecken und Enden unseres deutschen Vaterlandes höchst beachtens- 
werte Leistungen, nicht in einem »neuerfundenen Stil«, sondern in einem 
neuen Sinne auf architektonischem Gebiet entstehen, über die Tatsache, 
daß in nächster Nähe von Rottenburg, nämlich in Stuttgart, ein Mann wie 
Theodor Fischer die kirchliche wie die profane Baukunst zu neuem Leben 
erweckt hat, geht der Herr Bischof mit den oben zitierten Sätzen hinweg. 
Er sollte nur andere Kräfte heranziehen, als jenen Baukünstler, der 
den geist- und blutleeren aber romanischen Dom entworfen hat, den die 
. Abbildung zeigt: dann würde er sehen, daß unsere Zeit nicht um Baumeister 
_ verlegen zu sein braucht, die wahrhaft kirchliche Bauten in der Sprache 
unserer Tage zu schaffen verstehen. Fe Stevers. 
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Malerei. 


Die italienische Malerei des 15.—18. Jahrhunderts. J ahresbericht 19068). 


> Allgemeines. 


1.,K,,Woermann, Die, italien Bildnicmelzzzz 
der Renaissance Eßlingen. (Führer zur Kunst 4.) 
Wesentlich 15. u. I6..Jht., schließt mit Tizian ab. 

2: A. Venturi, Les »triomphes de Peträromes 
dans l’art: representatif... Revue (de, l’arı Zn 
et moderne XX, S.209. Über Pesellino, florent. Tondo in Turin, 
Costa in S. Giacomo Maggiore, Bologna; P. della Francesca. 

3 R.:Förster, Laokoon ım,Mittelalter ads 
der: Renaissance,.-Jahrb. d. preuß.. Kstsign 27 527% 
Miniaturen im Virgil der Riccardiana, Zeichnung von Filippino, ferner 
Niccolo Abate, G. Romano. 

4..Cıvon Fabriezy .,Memorie,sulla Scheer 
S.Maria Maddalena de’ Pazziı, A-chirenze zer su 
Badia di.S. Salvatore 45et£imo. .L Arte ice 
Aus den Aufzeichnungen des D. Ignazio Signorini (sec. XVII); bes. über 
Ghirlandajo, Rosselli, Perugino und Credi (vgl. ebendort X, S. 225). 

5,08. Vfent ur), ec orrierr I HR vorenne Ebendort 
S.62. Bilder von Tura, Costa; Porträt von Mantegna, Pal. Pitti. 

6..L..Dimier,.. Les origines des collection 
peintureduLouvre.. AFontainebleausousFraneoisl. 
et,sous Henri IV. Mus£es et monuments deze ge 
S, or Die bekannten Werke von Raphael, Sarto, Leonardo, Tizian u. a 
allein den drei Chambres de repos, kamen unter Heinrich IV. in den Pavillon 
des peintures; an Stelle der Originale Kopien (zwei davon jetzt in der Kapelle 
von Trianon-sous-Bois). 

7.:M. Besnier,.La collection Ua m pa nazyrzzz 
Mus&des de province.Revue,Archeologique IV serıa 
t. VII, S. 30. Von den 646 Bildern des Katalogs kamen 1863 318 an 
67 Provinz-Museen. Später kamen noch andere zur Verteilung. [Sehr 
wichtig zur Identifizierung vieler Bilder der Campana Sammlung.] Eben- 
dort S. 423 über Bilder dieser Provenienz in den Museen der Normandie. 

&; A, Ratiti, „Lagrısusrezione di un Mauser Mila- 
nese,  Rendiconti. dell?’ Istıtufo Lombarde zer 
t. XXXIX, S. 1011. Zur Geschichte des Museo Settala. | 


7) Mit Ausschluß der Lombardei und Piemonts. 
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Bericht DommasoPwecinihBullettinostorico 
Pistojese VIII, S. ı79. Aus Briefen des Jahres 1783 über Bilder in 
Galerien und Kirchen in Neapel (u.a. Galerien della Torre, Santobuono, 
Stigliano, Capodimonte (Fortsetzung ebendort IX, S. ı: Puccini als Direktor 
der Uffizien). 

Bone atidren, Ss Lar Quadreriandel, Principie 
di Salerno. Napoli nobilissima XV, S.92. War 1840—1860 
im Museo Borbonico und kam dann an den Herzog von Aumale. Wieder- 
abdruck der Guida von 1842, die 102 Bilder aufführt. 

BBelzder Bilde, Oriswnardi Sveziar,eiPaoalwnGeer- 
Beelndueandi Braeeiano./Archivrordella/Societä 
KB omanardi storia patrıa 1. XXIX, S.25. "Aus Briefen von 
1652: die Königin sendet Miniaturkopie von Cooper nach Tizian; über ihre 
italienischen Bilder, alle aus Prag stammend. Der Herzog berichtet aus 
Rom u.a. über P. da Cortona, Bernini und Algardi fcf. Fanfulla d. domenica 
1891, 4./5. Oktober]. 

BeRue ei, bat pittura tantieanalla.mostra di 
Nasesatal/IhiArtikel) Emporium 't!XXIHL März, S. 200. 
U.a. die Venezianer: Jacobello del Bonomo; Teile eines Polyptychons, 
Pausula, von Antonio Vivarini; Polyptychon von Andrea de Bologna 
(Fermo); Bilder von Innocenzo da Imola, Gio. di Paolo (Assunta, San- 
severino) u.a. 

reale! eNuovi aequistin.della, Gal- 
eaedee lin Uffiizi., Ebhendort) S.231:: Bilder von!Melozzo, 
Tura, Costa, Niccolo da Guardiagrele, Jac. Bellini. 

BerRıicei, Gliultimi ritraittiod artistrentrati 
Ber aeallersiardegli Uifrzi.. Illüstratore fiorentino 
per anno 1906, S. ı31. Porträts des Galli Bibbiena, Girol. da Castello, 
G. M. Terreni. 

Berspach, La, Galerie Corsinuvä -Blorence 
DeszArts Nr.52, April, S.12.. Einige Angaben über Provenienz 
der Bilder. 

Ber Mason Perkins, Note sw aleuni quadri 
eo Cristiano nel Vaticano. Rassegna d’arte 
VI, S.106u. ı21. Außer Bildern des Trecento, bes. über die Sienesen: 
Gio. di Paolo, Sano di Pietro, Sassetta, Matteo di Giovanni. Ferner Fra An- 
gelico und Schule, Francesco di Gentile da Fabriano etc. 

esiken, m Ouadrisdsconosciutlismel Museo 


eeieno Vaticano. L’Arte IX, S. 321. Von S. 332 über Bilder 


des 15. Jhts.: Sassetta, Masolino (Tod der Maria und Kruzifixus), Predellen 
von Gentile da Fabriano, vom Altar von S. Niccolö [dies gewiß richtig !], 
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Triptychon des Giovanni del Ponte 1437; Bartolo di Maestro Fredi; Fra 
Angelico; Gio. di Paolo. 

i8. A. Venturi,. LauGallerianste bin H ine Ray 
Saggio illustrativo.m Romy Verla gr de rät ee 
Trecento, dann Siena (guter Beccafumi), Florenz: zwei. interessante 
Heiligenlegenden von Filippino [!], Credi, Magdalena von Engeln empor- 
getragen, in der Art des Bourgeois-Morgan-Bildes, Bacchiacca, Vision 
d.hl. Bernhard (hübsch, peruginesk); Umbrien; Art des Parenzano; 
Venedig (sehr schwache Bilder; hübscher Girol. Santa Croce); Dosso, 
gutes Porträt; Zaganelli. 

19. O. F. Tencajollg, La Villa Wiseontı az San 
ceto in Cernusco sul’Naviglio. Ars’et Babor De 
S. 777; Nr. 10, S.880. Außer Lombarden Bilder von Bartol. Veneto, 
G. Romano, Albani, Longhi (Porträt des Conte Alinari, in ganzer Figur). 

20. P. Schubriwmg, Not izieitde 7Besdi nn L’ Artie 
IX, S. 384. Vier Heilige von Masaccio, Predella von Fra Filippo; Bilder 
von Bellini, Sassetta, Gio. di Paolo, Parentino. Botticelli, Sammlung Simon. 

21. R. Graul, Die Ausstellung des K. Friedrich- 
Museumsverein. Zeitschr. f.bild. KounsteNn Era 
S. 133. Bes. gut vertreten Fr. Guardi (7 Bilder). Schönes männl. Porträt 
von Bronzino, Sammlung Simon. 

22. Th. von Frimmel, Aus der steiermärkisehnen 
Landesgalerie zw’ Graz. Blatter iz Gemalde rare 
III, ı (Mai), S.ıo. Gutes Porträt von Tintoretto, Bronzino, Tiepolo; 
verdorbener Marco di Tiziano. Bedeutender Dosso; D. Pellegrini, signierter 
Theod. Ghisi, Kopien nach Mantegna. 

23. G Bernardini, La quadreria Sandor Deweren 
a Budapest. D’Arte IX, S.96. Schulen von Verona (Caroto) und 
Bergamo; Romanino, signierter Rocco Marconi; Puligo, Rosso, Beccafumi, 
P. da Cortona, Elis. Sirani. 

24. Vgl. Tresors.dearkt en RussieVl, Heft Hash 
und Tintoretto (geistvolle Kopie der Hochzeit zu Cana in d. Salute), Grand 
Palais de Pavlovsk; Domenichino, Kommunion eines Heiligen, Sammlung 
Netchaieff-Malzoff. 

25. G. Frizzeni, 1 Aypunti Vers ufeat intozmenn ne 
opere delle scuole italiane nella Galleria del 
Louvre. D’Arte IX, S.401. Für die Attribution der Madonna mit 
Stifter an Jacopo Bellini; Antonio Vivarini, hl. Ludwig; Botticini, Baldovi- 
netti, Sellajo, Bartol. di Giovanni, Pier di Cosimo, Girolamo di Benvenuto, 
Franciabigio, Bacchiacca, Fra Bartolommeo, Leonardo. Bellini-Schule, 
(Madonna nicht Rondinelli), Carotto (Madonna), Parentino, Meister derBern- 


Fi 
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hardinslegende, Perugino (Apoll und Marsyas); Johannes d. T. dem Raphael 
zurückgegeben; G. Romano (nicht Bagnacavallo), Beschneidung Christi. 
Zaslı. Bir1 27 oını elmieoik nos duedipimti di.scuole 
tan ernelMuseoldi Digiione. Rassegna.d arte VJ,- 
S. 186. Holbein zugeschriebenes Frauenporträt ist früher Lotto, vgl. Porträt 
Neapel und Bild bei Graf Puszlowsky [vgl. auch sog. Barbarj, Wien]. 
Bacchiacca, Auferstehung, zum Teil nach Perugino im Vatikan. 
zeahe Nationala@albery.., Athenaewm.ıNo, 4114, 1: 
September. Kurze kritische Noten, bes. zu Bildern der Sammlung 
Salting. Vgl. No. 4131, 29. Dezember. v 
DiEllen Duncan, The Natvonal,Gallery.of.Ire- 
Dee wrlingston Magazine. X,- No.43, Oktobier,;,; S.7. 
Tizian, Eccehomo, spät; Mantegna, Judith; Moroni, Mann m. zwei Kin- 
dern [?]; 


;‚ männl. Porträt, Cossa oder Roberti zugeschr.; Costa, hl. Familie; 


Altarbild von Palmezzano, 1513 (früher Sammlung Hercolani und Fesch); 
Zanobi Macchiavellin, Madonna m. Heiligen; männl. Porträt, Solario zu- 
geschr. [? nach Cl. Phillips von Pacchia]; Signorelli; Raphael-Schule, 
zwei Kartons; Predelle von Fra Angelico; Mainardi; Carpaccio; Bissolo 
und Bellini; Oliverio (zwei Bilder); die Vedutenmaler. 

Dur Gmerory,osEäarl Brownlow”)s collection of 
Pessege sat Ashridge Park The Conmoisseur. t. XIV, 
No. 53, S.3. Replik der Mona Lisa; Fra Bartolommeo; Tizian, hl. Katharina 
(aus Pal. Corner); Tintoretto, Heilung d. Gichtbrüchigen; Cima; Spagna. 

88, Vente Lord Grimthorpe,»London. Rassegna 
d’arte VI, S.ı23. Bilder der Schule Botticellis, männl. Porträt von 
Listen etc, 

Bee Berenson, Le pitture staliane nella rac- 
Ben Merkes/’lasiciate di recente al Metropolitan 
Museu nıdi!’Nuowmar York. WEbendort:S.;33.: P. F..Fiorentino, 
Madonna; Botticelli-Kopie; Pontormo, Porträt; drei Bilder von Guardi; 
Cordegliaghi, signierte Madonna m. Stifter; Bild der Schule von Lucca, 
Sammlung Lathrop, New York. 

FroNemN\Yorkı, Albtresoperenitaliane passate al 
Metropolitan Museum. Ebresnd or D,0 IM ar2 1 Zweite 
Umschlagsseite. Zwei Heilige von Crivelli, aus Sammlung Ashburton. 
Vgl. Burl. Magazine VII, No. 36, März, S. 443. 

Be Rankın, Gassone'froönts in American .col- 
Beetions Burlington Magazine IX,No.40, July, S. 288. 
Zusammenstellung der Werke in den Sammlungen Gardner, Johnson, Jarves, 
Metrop. Museum und New York Histor. Society. Ferner Falconetto, Matteo 
de’Pasti bei Miss Bludgett, New York. 
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34. F. J. Mather, Recent additions to the Col- 
lectionofMr. John G. Johnson, Philadelphia. Eben- 
dort Nr.41, August, 5.351. Predellen von Neri di Bicci; Ver: 
kündigung, vielleicht Michelino; Bilder von Pesellino (Schule), Bottieini, 
Sellajo, P. F. Fiorentino; Fra Bartolommeo, Adam und Eva, unvollendet 
(dazu H. Horne, ebendort, No. 42, S. 425: das Bild kommt in dem Dokument 
der Trennung zwischen ihm und Albertinelli, 1512, vor); Bronzino, Portr. 
d. Carlo -Pitti (dazu Horne a. a. O.; wahrscheinlich gemalt nach 1575, nach 
Bronzinos Tod; dagegen Mather ebendort X, S. 137: Datum zweifellos 
1546). Predella von Bartolo Fredi; Madonna Gio. Bellini; signierter Lean- 
dro Bassano; Schule von Verona u.a. 

35. F. Malaguzzi-Valerı, IL disegni della Ry Benz 
coteca di Brera. Mailand. Abb. von 94 Blättern aller Schulen, 
mit kurzem kritischen Verzeichnis. 

36. E. Jacobsen, Nachtrag’ zur meinemeAgiien 
»Handzeichnungen in den Uffizien« (Repertozusen 
XXIX, S.27. Savoldo, ‘Verocchio, M. Angelo, Tintoretto. 


37.,.GE HF iz Zone Opere, "di wmalestri manrien 


a proposito.d. pubblicazione dei disegens d1.0200r 
P. IV. ”’ Arte IX, S. 241. Leonardo und Schule, Filippino, M. Angelo, 
Raphael-Viti, Correggio (vgl. auch C. Ricci, Rassegna d’arte VI, S. 140). 

38. Tresors d’art en Russie,s'VI, No.'3/4= angeblicher 
Kartonfragment der Farnesinafresken; Correggio, Kopf der Madonna der 
Krönung, farbig [sieht gut aus]; G. Romano, Baroccio [Kopie]. Ebendort 
Nr. 6/7, S. 109: Collection A. Prachoff, Dessins de maitres anciens. 


II; Venedig. 


39. H. Cook, ’Esposiziönedel-Burlington ar 
Club. L’Arte IX, S. 143. Lotto, Madonna mit Stiftern, und Susanna, 
1517 (beides Neuerwerbungen der Sammlung Benson), Danae (Conway); 
Palma, Porträt; Giorgione, Porträt, Col. Kemp (früher Doetsch); Giorgione- 
Schule, Triumphzug (Cook, Richmond; ein zweites Stück bei Lord Darnley, 
Cobham Hall). Das Novellenbild von Tizian aus Buckingham Palace. 
Vgl.auch Magazine of Fine Arts LNo.4 Februwar,,S.255 

40. H. Cook, »Somel’Venetian ‘Portraits sank 
lish possession. Burl. Magazine VIII, No.35, Februar, 
S. 338. Giorgione, Col. Kemp; Basaiti, Sir Spencer Maryon-Wilson, Charlton 
Park; Dom. Caprioli, Bowes Museum, Barnard Castle, datiert 1528 (dabei: 
über andere Bilder des Meisters); Cariani, Chatsworth. 

41. Don. Fastidio, Dipinti ienozsatı drAmtasEn 
Vivarini. Napoli nobilissima XV, S.144. Im Archivio 
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Capitolare der Kathedrale von Polignano a Mare (Bari) fünf Teile eines 
Polyptychons (Madonna mit vier Heiligen), mit Resten der Signatur, datiert 
1445. 

N adei@olluhe ftir nearattere) encontenuto).del 
ecsusichs zz die Jacn Bellinira Londra: Marzoceco 
XI, 30. 29. Juli. Charakteristik des künstlerischen Gehalts. 

Deren Van Madonna, di..nJalc; "Bellini. 
Rivista d’arte IV, 5.22. Neuerwerbung der Uffizien, mit reicher 
Bibliographie. Vgl. auch Marzocco XI, No. Iı. 18, März (Cantalamessa), 
Rassegna d’arte VI, S. 59 (C. Gamba), Zeitschr. f. bild. Kunst N. F. XVII, 
S. 266 (Gronau); Art Journal N. S.45, Mai, S. 157. 

Be Secasizzinalluisse Aleottu rimetore Vene.- 
ziano delsec.XV. Giornalestorico della letteratura 
italiana t. 47, S.4ıfl. S.65: Verfasser der Sonette auf Jac. Bellini 
und auf den Wettstreit in Ferrara, sowie auf A. Mantegna. 

eh iechlsoLalpeintureinrientaliste,en. Ltalie, 
Bade art amicien et moderne,t.!XIX,. 5.5 u. 143. 
Gentile Bellini (türkische Bauten des Brerabildes); Empfang in Kairo 1512, 
im Louvre; Carpaccio, St. Georg mit Drachen (gibt den Haram es Cherif 
wieder). Einfluß des Florentiner Konzils von 1438 auf die Künstler. 

BRSElER. Martin, 'Arportrait by-Gentile Bellini 
eeogstantinopiler. Burl. Magazine IX, No.39, S.148. 
Sitzender junger Mann, schreibend, Miniatur in Wasserfarben, in einem 
Album orientalischer Miniaturen, in Konstantinopel erworben. Hinweis 
auf Gentiles Zeichnungen im British Museum [überzeugt unbedingt]. 

Base Sarre, EinesMiniatur Gentile Bellini’s, 
Seal 1470/80 in. Konstantinopel, Jahr&b. d. preuß. 
Kesneleon. 27, 5.302. In Besitz von Dr. Martin; ein -Page, in 
türkischer Tracht der Zeit Mohammeds II. 

Bagavazzama, HGassandria, Kedele, erudita 
Veneziana del Rinascimento. Ateneo Veneto A. XXX, 
t. II, S.73ff. S.86/7 über das Porträt der Cassandra von Gio. Bellini, 
verloren, war später im Haus des Cancellier grande A. Frigerio (S. 372). 
Verse der Dichterin darauf. 

ee Pplatte Unmairsetäardeli Crivelli.Rassegna 
d’arte VI, S. 30. Sehr zerstörtes Bild der Sammlung Rev. Nevin, Rom, 
aus Sammlung Caccialupi in Macerata. Zu Crivelli vgl. No. 32 u. 146/7. 

Beuel, azaro Bastianid EblendortnVLn'April, 
zweite Umschlagsseite. Madonna, der National Gallery geschenkt. 

Be dmanE -PıMolmennti, Vitt.. Carpaceio; 
Mailand, Hoepli (vgl. Emporium t. 23, März, S. 187). 
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52. -P. Molmenti, "Ds alcuni“ 'quadri rustadıeı 
nella cittä di Zara, e attribuiti alıGeirpa demo 
porium 23, April, S.266. Sechs Tafeln in der Sakristei des Doms, 
ursprünglich am Altar des heiligen Martin; darstellend St..Martin und 
Heilige, Mittelbild trägt Signatur (die zweifelhaft ist); gestiftet angeblich 
1480, dann Carpaccios frühestes Werk [?; vgl. Berliner Grablegung]. Car- 
paccio soll für S. Domenico einen hl. Vincenzio Ferrer gemalt haben (ver- 
loren). Angeblich von Carpaccio eine Mater misericordiae in S. Francesco 
(nach anderen Schule Palmas) und eine andere im Convento dei frati minori 
delle Paludi in Spalato. 

53. L. Serra, Nota sugli .affreschWwidelfzgen re 
vento dei SS. Severina e Sossin ZariNapplıa Vers 
IX, S. 106. Dem Antonio Solario zuerst von D’Engenio (Napoli sacra 1624) 
zugeschrieben. Caravita (I Codici ... di Montecassino) hat die Angabe, 
daß Zingaro 1518 in Monte Cassino Malereien ausführte, die noch 1610 
vorhanden waren. Über zwei Bilder des Solario von 1495 und 1508. Das 
ihm früher zugeschriebene Bild aus S. Pietro ad Aram, jetzt Museo Nazionale, 
von dem Bolognesen Ant. Rimpacta. Der venezianische Charakter in den 
besten der Fresken; einiges darin von Quartararo, 149I in Neapel nach- 
weisbar. Zwei Fresken später. 

54. .C. Grigioni, AntoniolSelarıoardetto Jong 
garo nelle Marche Arte e/Storiana.nX 32V Sea 
Rassegna bibliografica d. arte italiana IX, S. 109). Giacomo, Sohn des 
Vittorio Crivelli, überträgt 1502 Vollendung des Polyptychons in Fermo 
an Antonius Joannis pieri de soleriis de Venetiis habitator firmi. Altarbild 
in S. Francesco, in Osimo, schon 1893 von A. Anselmi als Werk des Vene- 
zianers Antonio di Giovanni di Piero nachgewiesen; 1506 von Giuliano 
Presutti aus Fano vollendet. Das Bild aus Serrasanquirico (jetzt Brera) 
könne nicht von Solario sein. | 

55. Zu Antonio Solario vgl. Napoli nobilissima 
XV, S.78 (Madonna mit Stifter, erworben für Galerie, Neapel). 

56. P, J. Sebastıano ‚YSwlla’ vera Spa trı aut are 
tonio Solario detto lo Zingaro. Rivistar Abruzzese 
XXI, S. 639. S. sei in Ripateatina bei Chieti geboren [ganz plantastisch; 
ohne Kenntnis der neuen Forschungen; Hauptquelle der Fälscher de Domi- 
nicis]. Dagegen G. de Caesaris, ebendort XXIIJ, S. 50; Hinweis 
auf ein dem S. zugeschriebenes Bild Gottvaters in S. Domenico in Penne; 
Replik ebendort S. 603, ohne Wert. ; 

57. Sir W. Armstrong, Alessandro Oliverio. Burl. 
MagazineX, No.44, November, S.ı26. Männl. Porträt, signiert, 
aus Sammlung Hamilton, gehört zum Palma-Kreis. Demselben Autor 
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schreibt A. Madonna mit zwei Engeln derselben Galerie zu [was nach Abb. 
nicht ganz überzeugt]. 

MELNUUstRuN Cork) ThierLovers@wat’Bucking- 
Dam Palace.’Ebendort IX,.No: 38, Mai, S.71. Aus Samm- 
lung Karls I. (schon 1625), sehr schlecht erhalten, Tizian oder Giorgione 
früher zugeschrieben. Nach Cust die Komposition von Giorgione, das 
Buckingham-Pal.-Bild von Tizian (vgl. Salome, Doria Pamfili). Cook hält 
das Bild der Casa Buonarroti möglicherweise für Original von Giorgione, 
das vielleicht von Sebastiano vollendet ist; das Londoner Bild für Bordone. 
Über Bilder von Bordone in England; Kopie von Tizians »Alfonso d’Este 
und Laura Dianti« bei Earl Spencer, Althorp. Porträt der Paula Visconti 
im Besitz des Königs von Portugal. 

Beru Grorgione vgl, Kunstchronik "XVI]; "No, 16, 
Sp. 249 (Bilder der Sammlung Conway) und No. 31, Sp. 502 (Vermehren 
über das Konzert des Pal. Pitti). 

DERESChek ANoteRten theistudyvof Ditian.'Burl 
Magazine X, No.44, November, S.102. Der kleine Cupido, 
Wien, Akademie, sei Original von Tizian; nicht von T. dagegen der »Tam- 
burinspieler« der K. Galerie. Cornaro-Familie in Alnwick, um 1560. Bild 
des Francesco Vecellio bei Sir W. Farrer, aus S. Giuseppe in Belluno 
(Beziehung zu Giorgionebild bei Lord Allendale) und über andere Bilder 
desselben. 

Drake Petersen, "Zu Meisterwerken der Renaissance. 
Ber ans»Amorsacro esprofano« Zeitschr. f. bild. 
Kamenz teN. F. :XVIl, S: 182. "Das Relief am Brunnen sei’ Tizians Er- 
findung, müsse Bestrafung der carnal amore auf Geheiß der Venus 
sein. Das Bild stellt den Gegensatz zwischen irdischer und himmlischer 
Schönheit dar, beruht auf platonischen Ideen. 

Beer Oz ola, VeniereriediElena (Amor Sagro 
emor profano) LArte IX, 5.2098. Venus überredet Helena, 
dem Menelaus zu folgen. Das Pferd des Sarkophags sei das trojanische, 
rechts die Tötung des Deiphobus, Gemahls der Helena, durch Menelaus; 
links, wie Venus den Paris vor Menelaus schützt. 

Eur iKristeller, Mtrionfo dellaifede. Graphi- 
Rebesellschaft.. 1. Veröffentlichung. Berlin. 

BeEeMale SL Artnsymboliquera.lalfindu moyen 
enter dent art aneien et moderne XIX, 5. ıı. 
Kopie nach Tizians Holzschnitt des Triumphes Christi im Fenster der Kathe- 
drale von Brou. 

erento, La vendita diun Tiziano Rassegna 
drazte VL November, zweite’ Umschlagsseite. Porträt 
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Madruzzos, von Baron Salvadori nach Amerika verkauft [Sammlung 
Stillmann]. 

66. G. Gronau ,. Zwei -tizianische, Bildazsergarz 
Berliner Galerie. Jahrb. d. preuß.. Kunstsammli zz 
S. 3. Bildnisse des Ranuccio Farnese und der Tochter des Roberto Strozzi 
(vgl. Nachtrag von C. Sachs, ebendort S. 142). 

67. H. von Kibenyi, Ein wiedergefundenes’Baı 
des Tizian. Budapest. »Toilette der Venus« aus der Sammlung 
Erzherzog Leopold Wilhelm, dann in Preßburg und Ofen, 1856 versteigert, 
in Privatbesitz [des Verfassers]. Komposition mit einem Putto; ein zweiter 
kam bei Reinigung zum Vorschein. 

68. J. Guiffrey, La cellectıon. dur Iba rose 
Schlichting. Les Arts No.50, Februar, S$.ı. Darin Porträt 
von Tizian, A. Doria, etwa 1557—1560, aus der Sammlung Morris Moore 
[seither als Porträt des Vinc. Cappello erkannt]. 

69.. Roth: Vesal, ‚Estienne, , Trziean„ Tec 
Arch. f Anatomieu. Physiologie, No. I (nach Internationaler 
Bibliographie der kwiss. Literatur 1906, No. 2570). 

70: Zu Tizian vel- Rassiegna Ad.arter Wiens 
zweite Umschlagsseite. Porträt des Dogen Seb. Venier, Halb- 
figur, bei Antiquar in Görz, vielleicht aus T.s letzter Zeit, 1577 [sie !]. 

71. Archivio storico Messinese VII S. 2460 dessh 
zugeschriebenes Bild im Museum von Messina, aus S. Maria dell’ Alto (Corte- 
Cailler). 

72. Art ‚Journal,i Nu 5.45, „Oktober, S.50070222 5 
liches Porträt des Lorenzo de Medici [?], von Tizian, verkauft in London, 
früher Foot’s Cray Place (vgl. dazu Athenaeum No. 4099, 19. Mai: all- 
gemein Autor und Name des Dargestellten bezweifelt). 

73. Vittorio (Conegliamo). — Un Tiziano apo- 
crifo. Rassegna d’arte VI, Juli, 'zweite Umschlsere 
seite. Die Madonna im Dom von Vittorio sei nach Dokumenten Kopie 
des Originals, das im 17. Jahrhundert verkauft wurde. 

74. D. Buratti, Unnopera äpgootar degree 
Iyrıtratto ‚di. Andrea Doris M:arz0cc0 XlL2N0Zr 
14. Oktober. Im Besitz des Marchese E. Doria di Cirie, in Cirie del 
Canavese. Vgl. Rassegna d’arte VI, November, 2. Umschlagsseite. 

75. Un’ quadro.del Tiziano in venditar Rassen 
d’arte No.ıı. DBatseba, im Besitz der Conti di Conversano bei Bari. 

76. R. Fry, Some recent acgquisitions/ orsche 
Metropolitan Museum, New York. Burl. Magazine 
IX, No. 38, S. 136. Männl. Porträt von Lotto Dr 
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Berspach, Daxvierdun peintre venitien’au 
Be ele7 Lor. Lotto "Revue ‘de Vart- chretien 
Beerie,st.o ll, :S21587us 233. [wertlos]. 

Be ZumBordone vgl! Kunstchronik» 'XVIL ’No. 32, 
Sp. 521. Venus mit Amor bei Dr. Herbst, Bremen. 

reRus con ArPaABeordonenin’the Vatican 
gallery. Connoisseur t. XV], No. 61, S.28. Der hl. Georg, mit 
falscher Signatur des Pordenone. 

Dahrenapr imordinMontechnaro,. Ill prttore 

na or anceasco Steteralin Messina. Arte,e Storia 
XXV, S. 100. Zahlung an ihn 1572; Verkündigung in der Badia vecchia 
in Novara di Sicilia; Kopie in einer Kirche in Palermo. Signiert, datiert 1570. 
eokmentr, JUnneontnatto, Inastikr Gomune 
EFdiSalde i pittori Pa Iima lid van Antonia 
Behiertti & R Istituto’Veneto di scienze tıLXV], 
p- II (1906/7), S. 395. Die beiden Maler übernahmen Ausmalung des Chors 
und vier Bilder für die Orgeln von S. Maria Annunziata in Salo 1602; sie 

. waren im folgenden Jahr: fertig. Beschreibung derselben. 

ea pBerctervielling,) Marino, Emanwuelese CGostuan - 
Emo Zane: Nuovo Archivio Veneto NS! L.XIp.]I, 
S. 307. Künstlerfamilie aus Retimo. Von Emanuele Zane Bilder von 1636 
bis 1686; von Costantino 1677 und 1682. 

ein ettireschs deln Tiepole.,du vyill& Duodo 
Bdelipalazzo Onigo. Marzocco X1No0.46,18..November. 
Die Regierung hat Fresken aus Villa Duodo gekauft; zwei Soffitti aus Pal. 
Onigo, Treviso, im Handel in Mailand. Vgl. ebendort No. 47, 25. November 
(Molmenti): die Fresken von Giandomenico Tiepolo,; die aus Casa Onigo 

von einem Nachahmer, vielleicht del Canal. Vgl. auch Kunstchronik XVIII 
No. 6, S. 94. 
84.20 Tiepolo,vel. Kunsttchronik! XVII, No. 7, S. 108: 
\ Skizze der Kreuztragung in S. Alvise, für Berlin erworben; ebenso Guardı. 
ee Uzanney;ebes deux Canaletto: 'Paris. 
SRowrnier-Sarlovieze, Lespeintreside Stanis- 
Beau puste: -‚Revuweide Fart ancien'et moderne 
XX, 5.113. S.ı22: über Bellottos Aufenthalt in Warschau 1756/8; er 
läßt sich dort 1768 nieder. Bilder im Besitz des polnischen Adels. 
BEE AT Simonson,.. Guarndicee bonghi. Burl»Mäga- 
zine X, No.43, Oktober, S.53. Bild von Guardi, Maskerade im 
Ridotto, etwa 1760, Sammlung Kann; Replik von Pietro Longhi, Venedig 
Museo Correr, wahrscheinlich Kopie des Guardi. Kann hat das Gegenstück 
von Guardi. 
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Zur Malerei des Friaul vgl. Bibliographie 1905 No. 89/90. 

88. G. Gerola, Catalogo .dei dipinti del Museo t 
Sezione bassanese& Bollettino d. Museo CT vieo en 
Bassano III, S. ı05. Katalog von 106 Bildern, mit Provenienzen und 
Literaturangaben. { 

89. G. Chiuppani, Di alcunivpüittori seonosenue j 
(sec. XV/XVI. Ebendort S.69. In der Vorrede über die Nasocchi, e 
Dario da Treviso (Zahlung 1462). Zahlung an B. Montagna 1487, an Gio. & 
da Crema 1476. Dann Liste von unbekannten Malern mit Dokumenten, H 
u.a. über Francesco fu Cristoforo da Vicenza, 1488, der gelegentlich mit 
Francesco da Ponte verwechselt worden ist, welcher aus Gallio in den 
Sette communi stammte. 

00. G. B. Cervellini, Ancora’per Velencosageıte 
opere della scuola pittoricabassaneser Ebenaosıs 
S. 135. Liste der sicheren Werke von Giulio und Luca Martinelli, Giac. 
Apollonio, Giac. Guadagnini, Antonio Scaiaro und dessen Söhnen. Bis auf } 
die zwei ersten alles Nachkommen des Giac. da Ponte. i 

91. A. Frova, Una casa dipinta a Fossalunga 
Ebendort S.ı5. Casa Sernagiotti, 16. Jahrhundert, mit Anklängen 
an die Fresken Bassanos an Casa Michiel und an der Piazzetta dell’ Angelo. 

92. Gli stucehi1diT Ca Rezzantieon Albarer ver 
decorativa. int Bassano: Arte ital decorativaze 
industriale XV, S.37. Fresken der Bassani; in Thiene, Pal. Conti 
Porro, klassische Szenen von .P. Veronese und Zelotti. 

93. V. Lazzarini, Nuovı doeumenti'su Manterass 
Squarcione, Marco Zieoppo, ISchiavonelelcren 
segna d’arte VL September, 2. Umschlagsenzeer 
die Paduaner Malerschule von grundlegender Bedeutung. Jetzt ganz er- 
schienen im Nuovo Archivio Veneto, Jahrg. 1908]. 

94. S. de Kunert, Una cappellar distrurgazuelz 
Basilica di S. Antonio in Padova- U Arte’ IS Ss ze 
Die Kapelle de Lazara, zerstört wahrscheinlich 1532, gemalt von Pietro 
Calzetta (Vertrag von 1466: Ausmalung der Kapelle; Altarbild nach Ent- 
wurf von Pizzolo auf Grund einer Zeichnung von Squarcione. Skizze des 
Altarbildes, reproduziert). 1552 malt Stefano dall’ Arzere das Bild der Auf- 
erstehung (noch dort). : : | 

95. L. Serra, Andrea Mantegna (nel4’centenario 
della sua morte). Natura ed arte XVI Neon Ds 
zember, 0.32. 
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96= A. M. Hind, The engravings of A. Mantegna. 
The Connoisseur XIV, Nr. 56, S.213; XVI, Nr. 62, S.93. Versuch 
einer Klassifikation und Datierung. 

O7 APMeTI(ind), Noterssu Mantegnae Pollajuolo, 
L’Arte IX, S.303. Der Stich des G. Antonio da Brescia — .Herkules 
und der Löwe von Nemea — geht nicht, wie Bartsch annahm, auf Pollajuolo, 
sondern auf Mantegna zurück. 

Dez: Parrentiwo !vel.s) Blätter vf. 'Gemäldekunde 
III, 2, S.45: Bildchen Sammlung Weinberger, Wien. 

09. Zu Lauro Padovano vgl. Kunstchronik XVII 


Nr. 31, Sp. 501. 
wer Ge Biadego,'La cappellasdiı: SBiagiornella 
Besgedei’ 55. Nazaror e’Celso’in Verona Nuovo 


echo Veneto,"N.S. t. Xbp:1],S5. 91: Von größter Wichtigkeit 
für die Veroneser Malerei, besonders Falconetto, Francesco Morone (zu- 
gleich irrige Daten über Cavazzola berichtigt), Montagna, Cavazzola, 
Bonsignori und Girolamo dai Libri, Antonio Badile. Mocettos Name kommt 


‘“ nicht vor. 


ur Buonsignori vgl. ArLuz10, Isabella dWEste 
mordı del -papato dir’ Leone X Arch. .stor. 
Dem Bazdo°S. TV, t. VI, S.ı135.° B. wird 1514 beauftragt, .das Porträt 
des Luigi Gonzaga zu malen; später malt er auch das Porträt des Ferrante 
Gonzaga. Die Bilder sind im Juni in Rom. Endlich soll er auch Federigo G. 
malen. 

wecHerizzoni, La pala di G!’Frantesco Carotto 
BBerEnmo di «Trento.- Archivio' Trentino aXxXl, 
S. 129. Bild am Altar der S. Massenza, signiert, wahrscheinlich aus dem 
ersten Dezennium. 

Beh esSacchretti’Sassetti, Del »Giwdizio'Uni- 
Beleaidı Rieti e deswoi autori.. Bollettino d. 
Bezzione di’storia patria'per "’Umbria.tXxXlIl, 
S. 549. Von Lorenzo und Bart. Torresani aus Verona, vollendet 1554. Die 
Maler von 1525—1555 in Rieti nachweisbar. Lorenzo malt die Sebastians- 
kapelle in S. Agostino in Narni, wo er 1541 und 1547 nachweisbar ist; Barto- 
lommeo zwei Fresken im Dom 1547. 

104. Il quadro di Maffeo da Verona. Marzocco 
XI, No. ı0, ıı. März. Bild, von Signor Geiger erworben, nach Zanetti 
die »Leiden der Verdammten«; in den Mosaiken von S. Marco kopiert. 

105. D. Canavesi, Un dipinto di Girol, Romanino, 
Bollettino storico piacentino I, 5.76. Madonna, das Kind 
anbetend, im Besitz des Verf. 
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106. Zu Romanino vgl. A. Annoni, Il Castelfo del 
Buonconsiglio in’Trento. Arte ital derorativyse 
industrialeıXV >92. 

167. LAngelini, Ua polititico Kdinseusla Deren 
masca. Rassegna d’arte VI, S.62. Transfiguration mit Heiligen, 
vielleicht von Gio. Giacomo Gavasio de Poscante (um 1512 tätig) in der 
Chiesetta von Ama bei Albino (Valle Seriana). 

108. G. Frizzoni, ::Nuove,lniwelazioniTint oa 
Jac. Palma il Vecchio." Ebendiert. S71132-Schwieriekenen 
der Chronologie. Zwei echte Bilder in der Gal. Borromeo, Mailand; zwei 
unbekannte Bilder (eines aus Sammlung Erzherzog Leopold Wilhelm) aus 
Wien an Crespi und Frizzoni. Madonna bei Visconti Venosta. Altarbilder 
in Serina, Peghera und Dossena. Beziehung d. Santa Conversazione in 
Venedig zu Bild von Tizian in Paris. i 


IV. Emilia, Romagna. 


109. C:Gambarrt Borenzo 7 Pech rm. Rassegna 
d’arte VI, S.65 u. 91. Biographie, Zusammenstellung der Werke, dar- 
unter die dokumentarisch beglaubigten Fresken der Scalcheria in Mantua 
(1523). Schüler des Costa, später in Rom ausgebildet. 

110. E. Scatassa, Di Antonto "dir Gnrido TATpeTTE 
da Ferrara, pittore» Rassegna bibliegrafscaiezsze 
ital. IX, S. 56. Dokumente 1423—1465. Fahne in Urbino 1438, ebendort 
Polyptychon aus S. Bernardino; Fresken in Talamello 1449. 

111. H. Yates Thompson, The’mostimagnttzı re 
book inthe world? Burl. Magazine IX, No.37, April, 
S. 16. Aristoteles, 2 Bände, gedruckt in Venedig, mit Miniaturen der ferraresi- 
schen Schule [? erinnern an Parentino]. 

112. Gerspach,. Deux peintures de Cos Tura 
Revue de l’art chretien, Yser.t. Il, S.54. Dominikus’in den 
Uffizien, S. Jacopo della Marca in der Gall. Borghese. 

113: A. V(enturi), Dwe quadrirldi; Rrantescanıe 
Cossa nella raccolta, Spiridionsd' Paris 2,05 
IX, S.139. Zwei Heilige, Lucia und Liberale, Halbfiguren. 

114. Cl. Phillips, An unknown DossionDossı,ur72 
Journal N.S. 45, Dezember, S$.353. Beweinung Christi im 
Besitz des Verf. (vgl. die Circe, Sammlung Benson). 

115.! V.-Maestri, :Uma ‚residenza.cheudale des 
fine del XVIII° see, Erudizione e Belle artı Ns 
5. 129. Kastell von S. Martino in Rio, den Roberti gehörig. Decken und 
Friese aus der Zeit Filippos I. Estense, um 1570, erhalten, von Modeneser 
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Malern, wie Gio. Taraschi u. a. (S. 147/8). Beschreibung derselben mit Angabe 
der Motti und Imprese (S. 170). 

Bee oe haeetior:ciolrper..le, provineis -Parmensi 
N.S.t. VI, S. 226: über Fresken, zum Teil 15. Jahrhundert, in S. Antonio 
del Viennese bei Borgo San Donnino. ; 

error ei tKirelli We Eristor!deposto. dalla 
Breeatfresco nella chiesa del SPP Grocifissolin 
Beerudiziomwe e’Belle artivN.'S..Ill, „8.14. Schon 
erwähnt 1664, daher nicht von Bonav. Lamberti (wie Tiraboschi annahm). 


‚ Vielleicht von Bart. Ranzani, tätig um 1630, der von älteren Autoren ge- 


nannt ist. Stich des Freskos, wahrscheinlich von Pietro Monaco nach 
Zeichnung von Gio. Maria Barbieri aus Carpi. 

meslesturge Moore, Correggio.:Londen,-Duck- 
worth. 

men: Barı II DU Allsgoriardellarvrta umana 
Beaipeinto correggesch della camera di‘S. Paolo 
in Parma. Parma. Die Puttenszenen repräsentieren Jagd, Ackerbau, 


‚ Zivilisation und Krieg. Die Lünettenserie beginnt mit den Parzen, endet 


mit dem Tempel. Hauptquelle war wohl Ovid [die Theorie ist unhaltbar; 

die Darstellungen in den Lünetten sind zum Teil den Reversen römischer 

Münzen entnommen]. Vgl. Rassegna d’arte VI, S. 143. 
PashevonsFrummel, Bemerkungen ızu »Gor- 


reggio. Blätter f£ Gemäldekunde III, 4, S. 65. Über Farben- 


gebung und Erhaltung der Madonna della Scodella; Untersuchung der 
Bilder in Parma auf Technik. 

Dem ahrecei,. Daewmenti asw»FEr Maria. Rondani 
iecbelangelo Anselmi. Rıvas bad arte UV 53T 
Die Fresken in der Cappella della Concezione bei S. Francesco in Parma, 
1532—1534. 

DEN kerri, Disun rekentel’inerementonalla 
eedlei diseenidiamtichimaestrinegli Uffizi. 
Ebendort S. 124. Sammlung Marchesi Malvezzi in Bologna, gesammelt 
vom Kardinal Vincenzo M. (18. Jahrhundert), wesentlich bolognesische 
Schule 16. bis 18. Jahrhundert. 

asantinune Genni,;statisticissumlla popo- 
Baziomerdel@ägquwartiere di'S.Procolo ın Bologna.nel 
1496. Atti Memoried.R. Deputazionedistoriapatria 
Bes Erov. di Romagna IIIS,., t.XXIV, S. 327.2 Darin S. 334 
einige Malernamen mit Katasterangaben. 

BZmeraeseenlasd’arte NL Mai,’ 27Umschlagsseite: 
Bilder der bolognesischen Schule, Vendita Gozzadini, Bologna. 


356 Literaturbericht. 


125.0 H: Tietze, Annibale: Carraccis !Galesiesim 
Pal. Farnese und seinerömische Werkstätte Jahrbz 
d. AH. Kaiserhauses XXVI, Heft 2, S. 49. Auch über die Schüler 
Inn. Tacconi, Albani, Domenichino, Lanfranco, Badalocchio. | 

126. Imola. Quadro di Lodslarraeei resian ar 
Rassegna d’arte VL Oktober, 1Umschldees vu 
S. Orsola in S. Niccolo. 

127. Un Centenario & Bracciand. WElTRosare 
Memorie DomenicaneA. XXIII (S. IL t. X), S. 502. Altar’des® 
Rosario, gestiftet von Duchessa Caterina Galletti-Orsini, mit Anbetung 
des Rosenkranzes, mit Porträts der Familie der Stifterin, aufgestellt Juli | 
1606, von Domenichino. 

128. F. Malaguzzi-Valeri, Guercino disegnatore® 
Ars et labor (gi& Musica e Musicisti) I 5.3. Mare 
bildungen verschiedener Blätter in der Brera. 

129. A. Bacchi della Lega, Sulla vita e le operes 
di M.Ant. Franceschini pıttore bolognese delsec. XVII. Atti? 
Memorie:di stormasp abrwan pe leup mon Romagna 
S. III, t. XXIV, S. 590. Referat über Vortrag. Fr. lebte 1648—1729; über 
seine Bilder in Bologna. 

130. C.Gamba, Una tavola’dıirM elozzordarez 
Rassegna d’arte VI, S.44. Orgelflügel mit Verkündigung und 
auf den Rückseiten Bischof und S. Benedetto, für die Uffizien erworben. 
Vgl. Kunstchronik XVII, Sp. 276 u. 407. 

131. C. Astolfi, Rivendicazione’d’unsgq wa deosıss 
Palmezzano esistemte a, Treia.ı Rivvsta, Marne 
giana illustrata I, S. 310. Praesepe im Besitz des Grafen N. 
Grimaldi, ausgestellt in Macerata; identische Komposition, wie Pal- 
mezzano in Grenoble, ferner auf Predellen in der Galerie in Ravenna und 
der Brera. 

132. G. Petrini, Un’ preseperdella pinakore ss 
reatina. Rassegnad’arte: VI, ıS!190:” Anbetung der Hirten, 
aus dem Ex-Convento S. Francesco; nach Guardabassi »Schule Perginc 
[Nachahmer Palmezzanos]. | 

133. Fr. Ravagli, Carpi.r,Salone,»di Mor: BEraez 
zione e Belle arti N.S. A.III, S.259. Fresken im Castello dei Pio, 
überweißt, jetzt in Restauration, können nur von Gio. Sega von Forli sein, 
der 1506—1527 in Carpi lebte. 2 | 

134. C. Ricci, Un gruppo divquadri du Gr Balere 
Rivista d’arte IV, S.137. Dokumente in Faenza 1505 u. 1515. 
Altarbild in der Pinakothek dort zeigt stark toskanischen Einfluß. R. schreibt 
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ihm eine Gruppe von Madonnenbildern und Altarbild in S. Francesco in 
S. Casciano zu. u 


V. Die Marken. 2: R=l 


Ba laAstoliı, Glsanktrchi centri pittorici.delle 
BcheelEsposizione.d’arte di Macerata. Rivista 
Marchigiana illustrata I, S.ı8. Die Schulen von Sanseverino, 
Camerino, Ascoli, Urbino, Caldarola, Ancona [wichtig]. 

Bu Masan  Berkins, ‚Note „sull’'.esposizione 
Bdrarte Marchigiana a Macerata. Rasdeena, d-artie 
VI, S.49. Alegr. Nuzi, Franc. di Cicco, über Gentile und Antonio da Fabriano 
(signierter Kruzifix 1452), Polyptychon des Gerolamo di Gio. Boccati (1473), 
Lorenzo II. da Sanseverino, Carlo und Vittore Crivelli, P. Alemanni, Folchetti, 
Cola d’Amatrice, Lotto, Pagani, ferner Perugino (Fano) und Gio. di Paolo. 

Br Rreci,sLarpivriurabantica,alla, mostra di 
Beer atalır Emporium't.XXIUl., Februar,’ 5.99. Schulen 
von Fabriano und Sanseverino, die Crivellesken, Cola d’Amatrice und Pagani. 
' Wichtige Bibliographie am Schluß, reiche Abb. (der 2. Artikel s. o. Nr. 12). 

138. Ard. Colasanti, Gli affreschi di Gentile 
Bersano nella Basilica Lateranense. , ..Riv. 
Marchigiana illustrata I, 5.268. Zusammenstellung der be- 
kannten Notizen. Nach Zeugnis des Loverano waren die Fresken 1630 
noch vorhanden; wahrscheinlich der Restauration durch Borromini (seit 
1644) geopfert. 

De enturdy Unsinuowe »dipinmto,.di !Gentile 
da Fabriano. L’Arte IX, S. 222. Madonna mit Heiligen in Fabriano 

[später von anderen richtig als Werk des Bicci di Lorenzo erkannt]. Vgl. 
Riv. March. illustr. I, S. ı46; Rass. d’arte VI, April, I Umschlagsseite. 
rkorasanti, La Ghiesial farbense) dia&:Vit- 
Bene Mantenäno’ eli,suoi affteschu,  Emporium 
DRXTIT Januar, S.20. Die Fresken in der Kapelle der alten: Bene- 
diktinerkirche (bei Fermo) können nicht die frühesten Arbeiten Gentiles 
sein. Sie erinnern an ein Triptychon des Vatikans, irrig dem Gentile zu- 
geschrieben, von einem unbekannten Folignaten [jedenfalls ist an Gentile 
nicht zu denken]. 
"141. E. Calzini, A proposito del pittore degli 
afftreschi di S.Vittoria im Montenano, Marzocco 
XI, No. 13, 1. April. Derselbe Meister hat in S. Francesco in Ripa- 
'transone gearbeitet, wo Reste eines Freskos der Pieta. Ebenso L’Arte IX, 
228: die Fresken seien später als Anfang des 15. Jahrhunderts; ebendort 
S. 302: Hinweis auf Bild von Orlandus Perusinus, 1401, in Macerata Feltria. 
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142. Ans. Anselmi, 'Dwe ignoti pittorser ap e 
nesi del Quattrocento. Riv. Marchigia na ahlusererz 
I, S. 190. Costantino, Dokumente 1420 und 1447; Pierfrancesco 1480. 

143. E. Calzini, Diun aflfiresco delss ee ve 
temente scopertonin Urban, Rassegna. bablio- 
grafica d.arte ital. IX, S. 106. Kreuzigung in S. Maria della Bella, 
um 1450 (nicht Fra Carnevale, der 1467 für die Kirche eine Geburt Christi 
malte). 

144. B. Feliciangeli,-Opereligmorateidi Giowearaıı 


Boccati. Ebendort S.ı. Bilder in Belforte, S. Maria di Seppio; 


Rom, Dr. Newin (zwei Bilder aus Sammlung Caccialupi, Macerata); 
Budapest, Galerie (aus Kap. S. Savina, Orvieto); Ajaccio, Galerie und 
bei B. Berenson. Im ganzen zwölf Bilder. 

145. B. Feli etan gel, ı Swrlaze gta Boccati 
da Camerino, pittore’del XV, Sanseverıno/’Mascehe 
Katalog seiner Bilder; Abdruck der Dokumente (1445—1480). 

146. G. Gavasci, ‚Sarnano"e ir supßiT mente ge 
Marchigiana illustrata ], S.313. Madonna von Vitt. Crivelli 
(stehend ganze Figur, das Kind ihr zu Füßen, mit zwei musizierenden 
Engeln). 

147. C. Grigioni, Notizie biografsichered an ere 
cheintornoa Vittoriore Giacomo Crivellv Raser 
bibliogr. d.arte ital. IX, S. 109. Tätigkeit Vittorios in Montelparo, 
Fermo, Monte Santo, Osimo, 1481I—1501. Das Bild für S. Francesco in 
Osimo nach seinem Tod von Ant. Solario übernommen (April 1502). In 
Fermo 1511 ein Ercole di Franco aus Venedig, 1513 Gio. Pagani. 

148. D. Spadoni, 'Larscoperta Kdunnaflresg 
Macerataela rivelazione d’un'pittoreiMarchweiase 
del 1500. Riv.. Marchigianda illwste. «LS 1m Rreskag 
Madonna in der Präfektur, 1486, vielleicht von Maestro Pietro (1471 er- 
scheint ein Pietro teutonico in Macerata, vielleicht P. Alamanni). 1520 
Auftrag auf Madonna in der Loggia an M. Lorenzo alias Juda.: Notizen 
über diesen (1514—1550). 

149. D. Spadoni, Ancora di »Giuda«e- pritersere ge 
altri artisti dei sec. XV e XVL Ebendort.S.147. Auber 
Judas ein Johannes Stefani pictor Venetus; andere aus Fabriano, Recanati. 

150 Zu Timoteo 'Viti wel sRasseenar daran 
Januar, 2. Umschlagsseite. Fresko im Pal. Arcivescovile zu 
Fossombrone, Christus und Heilige mit Bischof Santucci. 

151. C. Lagomaggiore, Spiritäre former delta 
raffaellesear Padova-VeronatlAMortzel 
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ısta. G.Urbini, Raffaelle nell Umbria. Rassegna 
Bzaonale XXVHN, °‘t. 147,'1. Januar, ıS.37' [Vortrag]. 

152. L. Beltrami, Disegni di Raff. Sanzio nella Bibliotecä 
Ambrosiana. Milano. Nozze Gavazzi-Pirelli. 1. Zeichnung im 
Band Resta, Vorderseite Madonna der Disputa, Rückseite Entwurf. der 
oberen Gruppe der Disputa. 2. Studie für den Kopf des Archimedes, den 
B. für Bramante hält. 3. Kartonfragment der Konstantinsschlacht. 

De Dura d- arevmitie,) Les :copontraltst.ide "la 
millerd’Urbin par Raphael: . ExtraitıdAngers: 
Artiste Angers [nicht von mir gesehen]. 

Zu Raphaelvel Arch. storicolambarda.S.IV; 
t. VI, S. 135, R. kopiert 1514 Porträts von Buonsignori. S. 163 über das 
Bild, das R. für Isabella d’Este machen sollte, und das wohl nie fertig ge- 
worden ist (Luzio, vgl. Nr. IOI). 

me look, Ihe Nations'new Raphael. -Bürl 
Magazine X, No.43, Oktober, 5.29. Mackintosh Madonna 
oder Madonna della torre, 1856 in der Vente Rogers; nach Cook etwa 1512 
gemalt. Über Kopien der Bilder. Zur Geschichte des Bildes vgl. auch 
Athenaeum 4111, 11. August. 

BOB, Jacobsen) Diee»wMadonnaPiceola Gonzaga« 
Straßburg. 

Bey on 'Brimmel,t Zur Rap haelsı »Madon:na 

me Gonzagax Blätter'f: Gemäldekunde©II] 3, 
S. 54. Vorsichtiges Urteil über die Broschüren und das Bild. 
158. G. Bechi, Come feci la conoscenza con un 
Bunposcobozzetto’di Raffaello. .Marzocc0.XI1,,No.22, 
3 Juni Im Besitz von Cav. A..Lo Schiavo in Radicena, di ‚Calabria. 
Aquarell in Sepia, Constantinsschlacht. . 

ek unstchronik /XVIL No. 32, %Sp.521:.. Freskenreste 
der Raphael-Schule (Wappen Leos X. und Ornamente) im Vatikan; über 
Madonna del divino amore. — Ebendort No. 33, Sp. 541: Grottesken, im Stil 
des Gio. da Udine, in einer Loggetta der dritten Loggia, vielleicht die Uccel- 
leria’ Julius 11. 4er 

erde Amieis, R.Sanzio' da Urbinoyenlalsua 
Madonna della Missione che si conserva in Asolo- 
Veneto nella raccolta Bertoldi. Genova. (Vgl. Rassegna 
d’arte VI, Oktober, 2. Umschlagsseite und S. 173.) Madonna mit Johannes 
‚knaben und Elisabet, »opera indiscutibile di R. S.« [vgl. dazu Poggi, Monats- 
hefte f. Kunstwissenschaft I, 1908, S. 275, wo die Komposition, die in 
mehreren‘ Exemplaren vorkommt, als Werk Bacchiaccas erwiesen wird, 
dem schon Morelli das Bild in Asolo zuschrieb]. 


Repertorium für Kunstwissenschaft, XXXIL 25 
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161.:E. Galzini, Didue quadrı dı Cola dA marrıc, f 
Rassegna bibliografiecat. arte ira IX N Sana i 
Kirchen von Colle Bigliana und des Castello di Fulignano. ; 

162. V. Paoletıti, Gola d’Amätricerferlarsnane 
in Ascoli Piceno. Ebendort 5.188. Dokument von 1523. 

163. E Calzini, vUma vecchia2 savolararsrraE 
d’Amatrice- -LiArt erIX, 8.229.. Signierte heil Kamin 

164. C. Grigioni„Notizie inedite intornoras pn 
tori Pagani Rasalbibliogr darteital IX, Sister 
Giovanni Pagani 1513 in Fermo, 1517 in Ripatransone; Vincenzo seit 1517 
in Ripatransone, Lattanzio ebendort 1535/9. 

165. L. Centanni,Operedi Vincenzo Paganımeısı 
Pinacoteca di Brera. Rass. d’arte VI, S.75. Große Krönung 
Mariä mit Heiligen, aus der Chiesa della Maddalena in Ripatransone (vgl. 
S.172). 

166. C. Grigüoni, Per una tavola di Vince Para 
nella Pinacöteca di Brera sArte estorsa XXyers 
vgl. S.ııII. Dokument von 1517, wodurch Pagani das Bild für das Kloster 
della Maddalena bei Ripatransone übernimmt, vollendet 1518. Seitentafeln 
verloren. Das früheste sichere Bild von ihn. 

167. C. Grigioni, Giuliano Presutti da Loanopı a 
tore del sec. XVL Rass. bibliogr. d.arteitale leg 

|, 168. C. Astolfi, Due dipiatigenoti di Ga Do 
da Caldarola. Ebendort S. 119. Beide in S. Francesco bei 
Massa Fermana, 1542. Über andere datierte Bilder 1543—1555. Dokument 
über Durante Nobili 1578. ! 

169. E.Calzini, Lascuolabaroccesca. Alessandro 
Vitali. Ebendort S.ı81. Geboren wahrscheinlich 1580, gestorben 


1640. Über seine Werke in den Marken, besonders in Urbino. 
G. Gronau. 


Luigi Serra Domenico Zampiero dettoilDomenichino, 
Roma 1909. 

Domenichino ist nach Burkhardts Ausspruch der »gewissenhafteste« 
unter den Schülern der Carracci. Serra bestrebt sich, in einer Monographie 
von 131 Seiten etwas mehr aus seinem Helden heraus zu holen als diese recht 
magere und im Grunde nichtssagende Charakteristik. Mit Recht rückt er 
die großen Freskenwerke des Meisters in den Brennpunkt von dessen Tätig- 
keit und analysiert besonders eingehend die innere Ausmalung von S. Andrea 
della Valle in Rom. Ich nehme gleich vorweg, daß S. bedauerlicherweise 
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nicht die 34 Mappen mit Studien zu den Hauptwerken Domenichinos kennt, die 
in der Royal Library zu Windsor aufbewahrt werden. Hier wären besonders 
die Mappen 8—-9 für S. Andrea, 10 für S. Carlo ai Catinari, ıı für S. Luigi 
de’ Francesi und 14 für Grottaferrata in Betracht gekommen. Zur Erkennt- 
nis des Schaffensprozesses hätte die Kenntnis dieses reichen Materials an 
Gesamtskizzen und Vorstudien natürlich außerordentlich beigetragen. 

Auch für die Analyse der zahlreichen Ölgemälde des Domenichino 
wären die Zeichnungen in Windsor von außerordentlichem Nutzen gewesen; 
manche unklaren Punkte wie besonders die Jugendentwicklung des Künst- 
lers hätten sich so mit größerem Erfolg aufhellen lassen, als es dem Verfasser 
gelungen ist. Die Scheidung der Hände in der Galleria Farnese war schon 
von Tietze in einer äußerst gründlichen und verdienstlichen Arbeit vorge- 
nommen worden, und wenn es auch dahingestellt bleiben mag, ob alle Auf- 
stellungen Tietzes sich halten werden, so geht es doch nicht an, so kurz 
darüber hinwegzugehen, wie es S. tut, der zumal das Material an Zeichnungen 
nicht halb so gut wie Tietze kennt. 

Mit sehr anerkennenswertem Eindringen in Einzelheiten bemüht sich 
S. um die Darstellung der künstlerischen Erziehung seines Meisters. Die 
Beeinflussung durch Annibale Carracci wird naturgemäß stark betont, 
ebenso die Beziehung zu Albani wenigstens angedeutet, andere Meister 
wie Guido Reni, Tizian, Ludovico und Agostino Carracci, ganz zu Anfang 
auch Calvaert, spielen hinein. Irrtümlich ist dagegen, was S. über Bezie- 
hungen zu Caravaggio sagt. Das Konzert im Louvre, das S. als Domenichino 
anführt, ist bekanntlich nicht von diesem Meister, sondern zweifellos 
dem Lionello Spada zuzuweisen, den auch der Katalog längst als Urheber 
nennt. S. scheint das Bild nur aus dem Umrißstiche bei Landon zu kennen. 
Mithin kann aus dem unverkennbar caravaggesken Charakter dieses Ge- 
mäldes für Domenichino nichts gefolgert werden. Ebensowenig existieren 
Beziehungen zwischen Caravaggios Rosenkranzmadonna in Wien und der 
entsprechenden Darstellung in Bologna; die von S. auf S. 66 reproduzierte 
Zeichnung scheint mir außer Zusammenhang mit dem Bologneser Bilde und 
überhaupt kaum von der Hand Domenichinos. Auch das Helldunkel auf 
der Befreiung Petri in S. Pietro in Vincoli genügt m. E. nicht, um einen 
Einfluß der lombardischen Naturalisten auf den zahmen Bologneser zu be- 
weisen. 

Es gehört zu den Verdiensten des Buches, daß in Italien wenigstens 
sehr sorgfältig zwischen echten und Schulbildern geschieden wird. Man 
wird den Resultaten S.s im allgemeinen hier beistimmen dürfen, so mangel- 
haft andererseits seine Informationen über die transalpinen Galerien sind. 
Einige Irrtümer möchte ich als besonders störend berichtigen. Das große 
Bild in der Münchener Pinakothek »Herkules und Omphale«, dessen Gegen- 
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stück S. sonderbarerweise gar nicht erwähnt, hat nicht Domenichino, sondern 
Alessandro Turchi gen. -l’Orbetto zum Urheber, unter dessen Namen es 
auch der Katalog längst richtig eingeordnet hat. Eine »h. Agnes«, die S. 
als »vielleicht heute in Windsor« aufführt, befindet sich dort in der Tat und 
ist nicht nur im Baedeker von London und Umgebung genannt, sondern 
von Braun photographiert worden. Mithin hätte S. nicht nötig gehabt, 
das Gemälde im Index unter jenen aufzuführen, von denen er nicht weiß, 
»ob und wo sie existieren«. 

Unberücksichtigt blieben im Auslande u. a. die folgenden wichtigen 
Gemälde, die dem Meister teils mit Sicherheit zuzuweisen sind, teils ihm 
nahestehen: ein Opfer Abrahams im Prado (phot. Braun), eine hl. Cäcilie im 
Escorial, eine hl. Magdalena in Althorp House, eine bedeutende Kreuztragung 
Christi in der Bridgewater Gallery und die Fresken beim Grafen Lancko- 
ronski in Wien (aus Villa Adobrandini). In Italien: zu Savona im Santuario 
della Misericordia die Darstellung im Tempel (fot. Alinari 15 427). Ab- 
gesehen hiervon zahlreiche dem Künstler zugewiesene Gemälde, wie die 
sehr schöne »Caritas« in Dresden, die ihm freilich recht fern steht, eine 
Venus mit Faunen in Braunschweig u.a. 

Man kann dem Verfasser den Vorwurf nicht ersparen in der Zusammen- 
stellung und Behandlung der Werke im Auslande durchweg zu flüchtig ver- 
fahren zu sein. Allein die Einleitung betont mit Recht, daß.eine vollständige 
Monographie über einen Künstler des Seicento heute mit großen Schwierig- 
keiten verbunden ist, und daß es sich deshalb von selbst verbietet, schon 
jetzt ein abgeschlossenes Bild vom Schaffen des Meisters zu geben. 
Nützlich sind S.s Angaben über die Nachfolge Domenichinos sowie jene über 
die Beurteilung des Künstlers durch Zeitgenossen und Spätere. Einige 
Urteile über andere Maler jener Tage erwecken Widerspruch, insbesondere 
was S. über die Bedeutung des Belisario Cosenzio sagt, die er bei weitem 
überschätzt. Umgekehrt ist die Stellung Massimo Stanzionis entschieden 
nicht genügend herausgehoben. 

Die Ausstattung des Buches, die der Verlöger des Bolletino d’Arte, 
E. Calzone, besorgt hat, verdient wegen der Fülle an Abbildungen Lob, 
nicht so wegen des Papieres und der geschmacklosen Titelvignetten, die 
man in einem wissenschaftlichen Werke von heute nicht mehr anzutreffen 
erwarten würde. Hermann Voss. 


Hans Hildebrandt. Die Architektur bei Albrecht Alt- 
dorfer. Mit 23 Abb. auf 17 Lichtdrucktafeln. Studien zur Deutschen 


Kunstgeschichte Heft 99. Straßburg J. H. Ed. Heitz (Heitz: Na 
SIT4N8S: 
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Das glücklich gewählte Thema ist sauber begrenzt. Die eingehende 
Prüfung der Baulichkeiten in Altdorfers Bildern, Kupferstichen, Holz- 
schnitten und Zeichnungen bringt historisch interessante Dinge 
ans Licht. Nicht nur zur Kenntnis des Meisters, der ja auf seinem Grab- 
steine Baumeister genannt wird, sondern auch zur Geschichte der deutschen 
Renaissance im allgemeineren. Wie die Renaissanceformen nach Deutsch- 
land kamen, beobachten wir weniger an ausgeführten und erhaltenen Bau- 
werken als an Ornamentstichen und Entwürfen aller Art, die den Malern 
zu danken sind, — gewiß auch an Bauphantasien in Gemälden. Das meiste 
von deutscher Renaissance blieb auf dem Papier, und die Maler eilten keck 
der schwerfälligen Heermasse der Baumeister voran. 

In Hildebrandts Darstellung erscheint Altdorfers Leistung sehr erheb- 
lich. Der Regensburger ist einer der ersten und eifrigsten Propagandisten 
für südliche Architektur und Ornamentik. Mit der Gotik nicht so eng ver- 
wachsen wie die meisten seiner Lands- und Zeitgenossen (die Bauten in 
A.s ersten Arbeiten erscheinen überwiegend romanisch), findet er mit seinem 
dem Heiteren und Farbigen zugeneigten Sinn verhältnismäßig leicht den 
Eingang zur italienischen Formenwelt. 

H. hat sich mit dem »Werke« A.s wohl vertraut gemacht, einen 
klaren Überblick über des Meisters Entwickelung gewonnen und datiert 
die inschriftlich nicht datierten Arbeiten sehr zutreffend. Bei der Datierung 
des Augsburger Gemäldes mit der Geburt Mariae widerspricht er mir mit 
vollem Recht. In der Tat habe ich dieses Bild viel zu spät angesetzt und 
glaube jetzt wie er, daß es ziemlich gleichzeitig mit der Quirinsfolge ent- 
standen ist. 

Im Verhältnisse des Meisters zur Renaissance tritt um 1520 eine 
Wandlung ein. H. markiert dies scharf, vielleicht etwas zu scharf. Von dieser 
Zeit an erscheint A. als »Kleinmeister« im engeren Sinne des Begriffes, neben 
den Beham und Jörg Benz. H. betont schr richtig, daß A. seit dieser Zeit 
glücklich im Sinne der oberitalienischen Renaissance gestaltet, z. B. in dem 
Holzschnitte mit dem großen Altare der »Schönen Maria«. 

H. meint, A. sei kurz vor 1523 in Oberitalien gereist und habe zumal 
in Verona und Venedig starke und tiefe Anregungen empfangen. Dies die 
eigentliche These des Buches. Dies das Neue, da ich in meiner Altdorfer- 
Monographie der Frage eines italienischen Aufenthaltes aus dem Wege 
gegangen bin. Mir scheint, daß die Demonstrationen H.s die Reise sehr 
wahrscheinlich machen. Der Verf. bemüht sich aber die Reise zu »beweisen« 


“und hat seine ganze Arbeit dieser Beweisführung gewidmet. In doppelter 
Art führt er seine Sache. Er glaubt alle Anregungsquellen, die dem Regens- 


burger in der Heimat zur Verfügung standen, prüfen zu können, und schließt, 
als ob ihm nichts entgangen sein könnte: daraus konnte A. nicht gewinnen, 
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was er ersichtlich gewonnen hat. Diese negative Beweisführung erscheint 
mir etwas bedenklich. Irgendeine von hundert Möglichkeiten, hypothetisch 
angenommen, wirft diesen »Beweis« um. Abgesehen davon, daß von den 
Renaissancebauten auf deutschem Boden vieles vernichtet ist, ich setze 
den Fall, ein italienischer Architekt sei mit gefüllter Mappe nach Regens- 
burg gekommen und habe dem Stadtbaumeister Aufnahmen oder Entwürfe 
gezeigt, oder ein deutscher Baumeister sei nach einer Italienfahrt zu ihm 
gekommen. Selbst was italienische Drucke an Formen dem Regensburger 
übermitteln konnten, ist für uns schwer zu übersehen. H. spricht nur von 
dem Bekanntesten und ist allzu optimistisch in dem Glauben, alle Mög- 
lichkeiten erschöpft zu haben. 

Der positive »Beweis«, also die Prüfung der oberitalienischen Bauten 
führt gewiß zu interessanten und bemerkenswerten Beobachtungen. H. 
verfolgt die Reise des Meisters nach Verona, Padua und Venedig und zeigt 
auf die Bauten und Schmuckformen, die A. betrachtet haben »mag«. Einige 
Male sagt er, dies oder das »muß« A. gesehen haben. 

In keinem Falle kann. man bei vorsichtiger Prüfung das Gefühl der 
Notwendigkeit teilen. Man kommt nur so weit, wie die Wahrscheinlichkeits- 
rechnung führt. Eine Bauindividualität in Oberitalien, die A. gekannt 
haben müßte — eine solche zu finden, war das Streben des Verf. — wird 
nicht gezeigt, wohl aber glückt der Nachweis, daß der Regensburger sich 
mit der typischen oberitalienischen Formenwelt vertraut gemacht hat. 

| Friedländer. 


Curt Glaser. Hans Holbein d. Ält. Kunstgeschichtliche Mono- 
graphien XI bei Hiersemann, Leipzig 1908, 219 S., 48 Abb. 

Der Verfasser hat sich einer großen Aufgabe mit großem Fleiß gewidmet 
und das Buch wird wohl noch lange unentbehrlich bleiben, da es schon 
lange Bedürfnis war. Es bedeutet einen entschiedenen Fortschritt über 
Woltmann hinaus, nicht nur dadurch, daß das Material mit größerer Voll- 
ständigkeit zusammengetragen ist. Bei der Beurteilung der Arbeiten sind 
auch die neueren Gesichtspunkte in Betracht gezogen. In der Einleitung 
wird kurz das wenige, was wir über Holbeins Leben wissen, zusammen- 
gestellt. Es folgt die Beschreibung der Werke, getrennt davon eine Schilde- 
rung von Holbeins Kunstentwicklung, dann im Anhang einige Exkurse, 
über die Schulbilder, Israel von Meckenem und Sigmund Holbein, endlich 
ein wertvolles Verzeichnis der Handzeichnungen. 

In der Beschreibung der Werke möchte man mehr Positives erfahren, 
über Erhaltungszustand, Kolorit usw. und weniger Urteile: »Auf dem dunkel- 
blauen Grund baut sich die Farbengebung auf. Aus dem geheimnisvoll 
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tiefen Dunkel leuchten die schweren und reichen Töne kräftig hervor. Die 
Beschränkung auf wenige starke Farben ist das charakteristische.« Dies 
ist vom Katharinenaltar von 1512 gesagt (S. 91), es gilt für fast alle Gemälde 
der vorausgegangenen Zeit, was es aber für Farben sind in dem einzelnen 
Fall, erfährt man nicht. Es ist oft schwer, sich durch solche Beschreibungen 
durchzuarbeiten. 

Sonst ist die Darstellung in dankenswerter Weise klar und übersicht- 
lich und im ganzen auch schlicht uud sachlich. 

Grobe Verstöße wird man wenige in dem Buche finden. Manche neue 
Beobachtung vervollständigt das Bild, das wir von Holbein besitzen. 

Der Haupteinwand, der gegen die Arbeit zu erheben ist, ist der, daß 
eine Reihe von wichtigen Fragen, die im Buche gelegentlich besprochen werden, 
nicht den eigentlichen Ausgangspunkt der Untersuchung bilden. Es scheint, 
daß nicht die Verwunderung über einzelne Symptome, die in ihrer Verein- 
zelung unerklärlich sind, den Verfasser geführt hat, nicht der Zweifel und 
der Trieb, die Fragen zu beantworten, vielleicht auch hat der Verfasser 
angesichts der sich erhebenden Schwierigkeiten erst auf die Lösung der wich- 
tigsten Probleme verzichtet. 

Holbein ist aber ein Künstler, der mehr wie andere Rätsel aufgibt 
und zum Nachspüren reizen sollte. Es wären da Probleme zu lösen gewesen, 
die von allgemeinem Interesse sind für den damaligen Kunstbetrieb, für 
die deutsche Kunst, ja für das, was Kunstentwicklung überhaupt ist. 

Die Arbeiten, die aus Holbeins Atelier hervorgegangen sind, zeigen 
wohl bis zu einem gewissen Grade einen einheitlichen Charakter, sie unter- 
scheiden sich von denen der Vorgänger, von denen aller Zeitgenossen in 
Ober- und Niederdeutschland sehr deutlich, auch von denen der Zeitgenossen 
in Augsburg und Ulm. Aber in der Durchführung verraten die Bilder große 
und auffallende Unterschiede, gelegentlich auch schon in der Komposition, 
Es gleicht auch hier und da das Frühere dem Späteren, während das Gleich- 
zeitige sehr verschieden aussieht. 

Am altertümlichsten ist vielleicht die Marienbasilika von 1499 in der 
Augsburger Galerie, »die Historie mit einer Glocke«. Wohl würde man 
dieses Bild, auch ohne das Datum, als zwischen 1480 und 1500 entstanden 
bezeichnen können. Aber die Darstellung der Gebäude, der Landschaft, 
der dunkle mit Sternen besäte Grund und die gotisch gedrechselten Locken 
des Joseph und des Schergen, der die Dorothea enthauptet, die rundlichen 
Formen und selbst das Karnat der weiblichen Gestalten zwingen zu der 
Annahme, daß der Künstler, der das Bild ausgeführt hat, von den Errungen- 
schaften der zwei letzten Generationen, d.h. der Zeit eines Lukas Moser 
und der Schongauerzeit nur gelegentlich etwas in sich aufgenommen hat. 
Als eine Vermutung von vielen, die möglich sind, könnte man etwa an- 
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nehmen, daß die Arbeit von einem alten Gesellen ausgeführt wurde, der 
bei einem Meister in der Art des Hamburgers Franke gelernt hat. Auch 
dieser scheint mir ein Schwabe und ein naher Kunstverwandter des Lukas 
Moser zu sein. Jedenfalls zeigt das Gesicht der heiligen Dorothea einen 
Typus, der mit den sonst üblichen weiblichen Heiligen des Künstlers nichts 
gemein hat. Weit weniger altertümlich sind die frühesten erhaltenen Bilder, 
die Tafeln des Weingartner Altars im Augsburger Dom. Mit diesen läßt 
sich eine spätere Gruppe wie die Donaueschinger und die drei Augsburger 
Passionstafeln, der Kaisheimer Altar, die Paulusbasilika und die Prager 
Tafeln noch leidlich vereinigen. Aber auch hier sind die Unterschiede sehr 
erheblich, noch größer sind sie zwischen diesen beiden Gruppen und den 
dazwischenliegenden Bildern, dem Afraaltar und dem Pariser Marientod. 

Eine Gruppe für sich bilden dann wieder das Epitaph des Bürger- 
meisters Schwarz von 1508, die Flügel des. Katharinenaltars in Augsburg 
von 1512 und die Hauptbilder des Sebastiansaltars von 1515/6. 

Glaser nimmit an, daß die Prager Bilder 1508—1510, also nach dem 
Epitaph des Bürgermeisters Schwarz, entstanden sind. Nehmen wir nun 
aber auch das Gegenteil an, daß diese Bilder vorher zwischen 1504 und 1508 
entstanden seien, was mir wahrscheinlicher dünkt, und daß, wie bisher, 
angenommen, die Bilder von 1508, 1512 und 1515 einfach die weitere Ent- 
wicklung des Stiles bedeuten, den wir aus dem Kaisheimer Altare kennen, 
so bleibt doch die selbst auf den Photographien leicht zu erkennende Tat- 
sache, daß die Außenseiten des Sebastiansaltars nicht diesen späteren 
Schöpfungen, sondern weit mehr den früheren der Paulusbasilika nahe 
stehen und zwar nicht etwa in der Pinselführung, sondern in dem Geschmack, 
der sich in der Anordnung, in der Wahl der Tracht und der Farbentöne zeigt. 

- Die Marienbasilika von 1499 ist bezeichnet Hans Holbain, die Kaisheimer 
Tafeln Hans Holbon und Johannes Holbain, die Prager Tafeln: Hans Holbain, 
das Epitaph des Bürgermeisters Schwarz H.H. Der Katlıarinenaltar von 
1512: Hans Holba.... Die Paulusbasilika war nach Sandrart mit vollem 
Namen bezeichnet, sie und der Sebastiansaltar enthalten das Bildnis des 
alten Holbein. Das Bildnis auf dem letzteren Altare geht auf eine Zeichnung 
zurück, die sich etwas von den anderen Zeichnungen zum Sebastians- 
altar und von der Mehrzahl der anderen Silberstiftzeichnungen des alten 
Holbein unterscheidet und die Beischrift »Holbein der alt’ maler« trägt. 
Diese Beischrift scheint von derselben Hand zu sein wie die Porträtstudie, 
ist nicht die des Sohnes, kommt aber auf den Silberstiftzeichnungen häufig 
vor und gilt als die des alten Holbein. Mehr weiß man nicht. So viele Beob- 
achtungen, so viele Anlässe zu neuen Zweifeln. 

Aus alledem ergibt sich aber mit genügender Sicherheit, daß aus der 
Werkstatt Holbeins Gemälde verschiedener nicht unbedeutender Maler 
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hervorgegangen sind, die mit dem Namen des Vorstehers der Werkstatt 
bezeichnet sind. Es gibt dann noch außerdem Schöpfungen, die von Holbein 
entworfen sein können, aber von roheren Gesellen ausgeführt sind, und 
Schulbilder. Das eine oder das andere mit Hans Holbeins Namen oder 
Monogramm bezeichnete Werk muß in allen wesentlichen Teilen von einem 
anderen ausgeführt worden sein und ist doch nicht als Gesellenarbeit in dem 
gewöhnlicheren herabsetzenden Sinne des Wortes zu bezeichnen. Der 
Marientod in Paris aus den neunziger Jahren ist mit dem Namen des Wolf- 
gang Prew und dem Holbeins bezeichnet. Hier kann immerhin der erste 
Name den Bildhauer bezeichnen, der die zum Altare gehörenden Skulpturen 
geschaffen hat. Seit dem Beginne des Jahrhunderts aber war der Bruder 
Sigmund Holbein als Maler in der Werkstatt tätig, und in Frankfurt scheint 
außerdem noch Leonhard Beck, der später einen größeren Ruf als Künstler 
errang, Holbeins Gehilfe gewesen zu sein. 

Ein Werk, das den allgemeinen Charakter der Holbeinschen Werkstatt 
teilt und mit einer Gruppe von Holbeinschen Gemälden besonders genau 
übereinstimmt, ist außerdem noch S. HOLBEIN bezeichnet. Freilich 
auf einem Papierstreifen, der aus einem Buche heraushängt in der Art, 
daß man sich die ersten Buchstaben des Namens Hans als im Buch versteckt 
vorstellen kann. Die epigraphischen Gewohnheiten schließen es aber durch- 
aus nicht aus, daß damit Sigmund gemeint ist, wie früher behauptet wurde, 
und da Hans Holbein sich doch auch gesagt haben kann, daß S. Holbain 
auf Sigmund gedeutet werden könne, so ist es bei weitem das naheliegendste, 
anzunehmen, daß mit dem »S« nicht der letzte Buchstabe von Hans, sondern 
der erste des Wortes Sigmund gemeint sei. Es wäre auch denkbar, daß 
Sigmund, abhängig von Hans, genötigt oder verpflichtet war, seine Arbeiten 
mit dem Signum der Werkstatt zu versehen, und sich bei einem Werkchen, 
das ihm besonders lieb war, durch eine zweideutige Bezeichnung verraten 
wollte. 

Es weist nun aber nicht nur das Gesamtwerk verschiedene Hände auf, 
‚die Künstlern verschiedener Generationen angehören, es zeigt auch’ der 

Stil jedes einzelnen Werkes Eigentümlichkeiten, nah beieinander wohnend, 
die man nur bei Künstlern verschiedener Generationen erwarten sollte. 
Das eine ist im Sinne der damals Stärksten unter den jüngeren Meistern, 
wie Dürer und Grünewald, ein schreiender Mangel, das andere kann man 
wieder auch in jener großen, Zeit als einzigartigen Vorzug bezeichnen. 

In der Fähigkeit, den Raum räumlich darzustellen und kraftvolle 
‚ Körperbewegung wiederzugeben, steht Holbein d.Ä. nicht bloß hinter 
Dürer und Grünewald, sondern auch hinter Schongauer und Pacher, die 
ihm doch vorausgingen, zurück. Er ist nicht nur in der eigentlichen Per- 
spektive, der Darstellung der Gebäulichkeiten, des Fußbodens und der Art, 
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wie die Leute darauf stehen, befangener, sondern auch in der Darstellung 
der Verkürzungen und in der Schilderung der Landschaft. Dies ermöglichte 
es auch, daß ein Werk von so hochaltertümlichem Gepräge wie die Marien- 
basilika nach einer Skizze des Meisters ausgeführt werden konnte und sich 
nicht allzu auffällig im Werke des Meisters ausnimmt. Holbein ist ein 
Künstler, der immer und immer wieder den Auftrag erhielt, das Leiden 
des Herrn darzustellen, und sich auch in der Schilderung heftiger Leiden- 
schaften mit sichtlichem Interesse erging, dem aber das berechtigt Pathetische 
fast ebenso wie einem Fra Angelico versagt blieb, wenigstens das Pathetische 
in lebendiger Bewegung. Er war lange Zeit nicht imstande, einen Menschen 
fest auf seinen Füßen stehend darzustellen. In den Porträtstudien löst er schwie- 
rige Verkürzungen spielend, sogar mit einer gewissen Virtuosität. In der Dar- 
stellung einer ganzen Figur, einer Gruppe hat er nie die Befangenheit der frü- 
heren Generation ganz abgestreift. Wo er eine Figur darzustellen hat, steht er 
auf der Stufe des frühen Rogier van der Weyden. Bei seinen Bildnisstudien 
geht er in gewissem Sinne über Dürer hinaus. Es gibt Leute, die seine Bildnis- 
studien als moderner als die seines berühmten Sohnes empfinden. 

Holbein erschöpft in diesen Studien auch eine große Stufenleiter des 
Ausdrucks; er kennt in diesen Köpfen jenes Kraftbewußtsein, das wir sonst 
inden Gestalten der jüngeren Generation bewundern. Er charakteri- 
siert dies Gefühl der Ehrenfesten und Gestrengen, die er in Augsburg vor 
sich sah, nicht ohne Geist und kaum ohne Absicht. Er muß eine Empfindung 
dafür gehabt haben. 

Aber diese Empfindung belebt und durchdringt nie eine ganze Gestalt. 
Während er doch von Jahr zu Jahr die prächtigsten kraftstrotzenden martiali- 
schen Gestalten durch die Kunst verewigt aus den Ateliers seiner Kollegen 
Burgkmair und auch Dürer hervorgehen sah. Ihm, dem Zeichner sonder- 
gleichen, ist es nicht gelungen, etwas Ähnliches zu schaffen. Eine breitspurig 
dastehende Gestalt kommt gelegentlich vor, z. B. ist eine solche die des 
Henkers der heiligen Katharina auf dem Katharinenaltar von 1512, allein 
sie ist, wie Glaser bemerkt hat, von Dürer entlehnt, die Schergen auf dem 
Sebastiansaltar stehen wieder weniger sicher auf ihren Füßen, und es fehlt 
überall jenes Hurrah, das die anderen unterstrichen haben. 

Diese Tatsache ist sehr merkwürdig und sollte zu denken geben. 

Man kann nicht einmal sagen, daß Holbein eben nur das Ruhende, 
Unbewegte der Natur abzulauschen verstand. Es sind aus seinem Atelier 
wirkliche Idealgestalten von einer solchen Anmut und Zartheit auch in der 
Bewegung hervorgegangen, wie sie Dürer nicht beschieden waren. Eine 
liebenswürdige Eigenart‘ der Nation hat sich in diesen Werken in unüber- 


troffener Weise geäußert. Dürer ist immer um vieles derber; nur der Bild- 


hauer Riemenschneider und der Meister des Blaubeurener Hochaltars, der 


Literaturbericht, 369 


übrigens auch in Augsburg tätig gewesen zu sein scheint, kommen da neben 
Holbein auf. 

Endlich ist Holbein ein Kolorist ersten Ranges, der größte seiner Zeit 
in Oberdeutschland neben Grünewald. 

Holbein den Älteren bearbeiten heißt unseres Erachtens die Bilder auf 
ihren Erhaltungszustand genauer als bisher untersuchen, die Hände der 
Restauratoren, Schüler, roheren Gesellen ausscheiden, die Entwicklung 
des Hauptmeisters der Werkstatt und eventuell auch der besten Mit- 
arbeiter aufweisen. Es müßte dies mit Hilfe der Studien und großer De- 
tailaufnahmen dann auch plausibel dargestellt werden. Daran haben sich 
die Fragen nach der Herkunft des Stils und über die Eigenart der Mit- 
arbeiter zu schließen. 

Es sollte u.a. damit begonnen werden, zu eruieren, ob die zahlreich 
erhaltenen Kopfstudien zu erhaltenen Gemälden in verschiedenenSchöpfungen 
nicht sehr verschieden benützt sind. 

Das Abbildungsmaterial, das Glaser gibt, leistet gute Dienste, aber 
für diese Fragen nicht. Da sind Köpfe in allen Reproduktionen nach Ge 
mälden viel zu klein. 

Die Verschiedenheit der Ausführung der einzelnen Werke ist 
Glaser nicht verborgen geblieben, er gibt sie zu und betont sie gelegent- 
‚lich. Er sieht auch die großen Unterschiede zwischen Werken, die 
_ zeitlich nahe beisammen liegen, und erwähnt selber, daß weiter auseinander- 
liegende Arbeiten oft mehr Berührungspunkte haben. Wollte man boshaft 
sein und die etwas übertreibenden Ausdrücke, mit denen der Verfasser die 
Unterschiede der einzelnen Jahre schildert, alle wörtlich nehmen, so könnte 
man schon daraus die Beweise herleiten, daß keine Gruppe von Bildern von 
demselben Kopf geschweige von derselben Hand sein kann wie die andere. 
Von dem Afraaltar, der nach Glaser 1495 datiert, also wenige Jahre nach 
dem Weingartneraltar (1493) entstanden ist, heißt es: »Sicher ist, daß viel 
von der persönlichen Eigenart des ersten Werkes verloren ward«. Von den 
folgenden um 1499 entstandenen Werken: »Den Meister des Weingartner- 
altars mag man nur schwer noch in diesen Gemälden erkennen«. Von der 
Donaueschinger Passion sogar: »Ein rechtschaffener, schwäbischer Meister 
ist er geworden, der derb und tüchtig ein Werk anzufassen weiß«. Vom 
Frankfurter Altar von 1501: »Stürmischer Aufruhr tritt an die Stelle sicherer 
Gelassenheit«. Dann von den unmittelbar 1502 folgenden Arbeiten in Augs- 
burg: »Erst in der Heimat wieder, in einer neuen Zeit ruhigen Schaffens 
‘ glätten sich die Wogen«. »Alle Fäden, die die Frankfurter Passion noch 
‚mit der in Donaueschingen verbanden, sind nun durchschnitten.« 

So entwickelt man sich nicht, so entwickeln sich nur jene Geister, 
die sich nicht entwickeln. Auch wenn man alle Übertreibungen in der Aus- 
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drucksweise Glasers abzieht, so muß man annehmen, wie mir scheint, daß 
derselbe von dieser schlichten feinfühligen und offenbar übelgebetteten 
Künstlernatur eine Vorstellung hatte, die psychologisch unmöglich ist. 
Ein großer Künstler bleibt sich erstaunlich treu. Jene Generationen, die 
in der Furcht vor Gott, der Obrigkeit, vor Krieg, Türkennot und Pestilenz, 
vor dem Teufel und den Höllenstrafen aufwuchsen und gelegentlich für eine 
Nuance des Glaubensbekenntnisses selbst den Martertod nicht scheuten, 
waren keine modernen Ästheten, die heute »ganz Böcklin«, morgen »ganz 
Impressionismus« sind. Die schöpferischen Kräfte sind es heute noch nicht. 
Man sollte denken, daß der Reiz, den das Verfolgen einer künstlerischen 
Entwicklung bietet, doch eben im Erkennen der Konsequenz bei allem 
Reichtum der Erscheinungen, in der Einheitlichkeit bei allem Wechsel be- 
ruhe. Denn nur das Beharrende verdient ein tieferes Interesse. 

Die Beobachtungen aber, die zu diesen übertreibenden Ausdrücken 
geführt haben, drängen sich jedem auf. Eine psychologisch mögliche 
und zugleich durch Tatsachenreihen festgegründete Entwicklung zu 
entrollen, wird man in solch schwierigem Falle von einer Rezension 
nicht verlangen. Ich vermute noch immer, daß sich von den beiden 
Nürnberger Madonnen aus zwei Entwicklungsreihen bis zu den letzten 
Werken aufweisen lassen. 

Es sei den Ausführungen des Verfassers nur so viel an positiven Be- 
hauptungen entgegengestellt. 

Tatsache scheint mir, daß am Sebastiansaltar drei Hände gearbeitet 
haben, die zweier älteren und die eines jungen mit Holbein d. J. mindestens 
äußerst verwandten Künstlers. Glaser betont die Unterschiede in der Kom- 
positionsweise zwischen dem Sebastiansaltar und dem späten Holbein 
einerseits und der Kreuztragung des jungen Holbein in Karlsruhe anderersits 
nicht anders als auf Grund der Ausführungen in meiner Habilitationsschrift, 
er bestreitet dagegen, daß das Gesicht der heiligen Elisabeth in der Malerei 
mit den frühesten Arbeiten des jungen Holbein Ähnlichkeit zeigt und von 
diesem hineingemalt sein kann. Der Unterschied im Farbenauftrag zwischen 
dem Gesicht der heiligen Elisabeth und anderen Köpfen derselben Tafel 
und desselben Altars ist aber ein sehr großer. Die Ähnlichkeit des Ge- 
sichtes der heiligen Elisabeth und des Kopfes des älteren Holbein mit 
den beiden Basler Heiligenköpfen und den Gesichtern der Kreuztragung 
in Karlsruhe ist auch zwingend. Was im Gesicht der Elisabeth nicht in der 
Art des jungen Holbein ist, erklärt sich leicht aus der fremden Vor- 
zeichnung. 


Die Außenseiten der Flügel mit der Verkündigung verraten zwar 


einen Meister der älteren Generation, aber Linienführung, Anordnung, Typen 
zeigen einen feinen, zarten und ganz anderen Geschmack als der Altar von 
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1512 und auch als das stark restaurierte Mittelbild des Sebastiansaltars, 
Ebenso sehe ich nicht ein, was die von Dan. Burckhardt entdeckte und 
publizierte Madonnenzeichnung in Basel gegen die Autorschaft des Sigmund 
Holbein bei dem größeren mit S. Holbein bezeichneten Madonnenbildchen 
in Nürnberg beweisen soll. Alles was Burckhardt und nach ihm Glaser 
anführen, beweist doch nur, daß die beiden Nürnberger Madonnenbildchen 
und die Zeichnung von Malern stammen, die sich persönlich und künstlerisch 
nahestanden. Daß das Nürnberger Bild von der Zeichnung abhängig ist, 
hat Burckhardt freilich nachgewiesen, aber die Art der Abhängigkeit würde 
in späteren Epochen die Identität der Hand geradezu ausschließen und 
sie beweist auch im 16. Jahrhundert nichts für dieselbe. 

Naturgemäß ist nun auch die Scheidung zwischen Meister- und Ge- 
sellenarbeit, die Glaser vornimmt, nicht ganz überzeugend. 

Das Bild der Sammlung Weber hat sicher etwas für Holbein Befremden- 
des und das Befremdende ist auch nach meiner Ansicht, daß die Figuren 
mehr Raum als sonst bei Holbein haben, aber das ist bei dem Marientod 
in Paris, der mit dem Namen Wolfgang Prew und Hans Holbein bezeichnet 
ist, auch der Fall. Der Schmerzensmann des Landesmuseums in Zürich 
und das schöne Bild eines Augsburger Patriziers in der Sammlung Lancko- 
ronsky in Wien stehen den feinsten Arbeiten Holbeins sicher näher als diese 
Werke und die Apostelmartyrien. 

Diese Martyrien und der Marientod werden im Werk Holbeins d. Ä. 
angeführt, die Darstellung im Tempel der Sammlung Weber unter den 
Schulbildern und die beiden anderen gar nicht. Das Bild des Landesmuseums 
ist im Katalog als Holbein bezeichnet. Es dürfte auf meinen Vorschlag hin 
geschehen sein, da ich seinerzeit die Direktion einmal auf den Autor auf- 
merksam machte. Das Gemälde der Sammlung Lanckoronsky gilt schon 
lange als Holbein und wird Glaser bekannt gewesen sein. 

Unter den Zeichnungen fehlen die beiden Bildnisstudien, die im Louvre 
als Werke des jungen Holbein ausgestellt sind. Beide Zeichnungen sind 
“ von Mantz (H. Holbein), die eine, fälschlich 1520 datierte, auch von Ganz 
(Handzeichnungen von Hans Holbein d. J., Berlin Jul. Bard 1908) als 
vom Sohne stammend publiziert. Die Autorschaft des alten Holbein steht 
bei dieser zweiten außer Zweifel, bei der anderen könnte man an eine IIOcEBr 
Fälschung nach Holbein d. Ä. denken. 

Von den von Glaser angeführten Zeichnungen ist Nr. 197 eine Ein- 
tragung des jungen Holbein in das Skizzenbuch des Vaters. Das Fugger- 
_ porträt in Kopenhagen (Glaser 139, His, Handzeichnungen XLVI) ist doch 
wohl von Hans Burgkmair. Der Kopf eines Mönchs in Bamberg (Glaser 
125, His IV) und eines Kriegers (Glaser 199, His XXVIII) zeigen beide 
ganz unverkennbar den Stil der Frühzeit um 1502 und nicht wie Glaser 
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will den von 1508—1512. Im allgemeinen ist der chronologischen Anord- 
nung des Verfassers zuzustimmen. 

Der Verfasser verzweifelt auch daran, die Herkunft des Holbein’schen 
Stiles aufzuweisen. Hier ist es aber möglich, auf die wichtige Frage eine be- 
stimmte Antwort zu geben. Holbeins künstlerische Vorfahren waren neben 
Roger van der Weyden und Bouts die Augsburger Altarplastiker. Auch in 
diesem Falle entgingen dem Verfasser wichtige Einzelbeobachtungen nicht. Er 
betont mehrmals, wie sehr die Darstellung an die Hochreliefs, besser Figuren- 
gruppen, in den Schreinen der spätgotischen Altäre erinnert, sie ist aber 
geradezu identisch. Es fehlt nur noch, daß die Gewänder der Figuren ver- 
goldet wären. Nun ist aber der Stil Holbeins, namentlich der Gewandstil, 
der ihn doch sehr deutlich von Nürnberg, Ulm, von Schongauer und dem 
Hausbuchmeister unterscheidet, auch noch in der erhaltenen Augsburger 
Steinplastik im Domkreuzgange und an anderen Orten schon in den siebziger 
Jahren des 15: Jahrhunderts völlig ausgebildet vorhanden. 

Die Altarplastik freilich ist an Ort und Stelle nicht mehr zu finden 
und aus der Diaspora noch nicht rekonstruiert, aber das wenige, was bekannt 
ist, unterstützt die Annahme oder wiederspricht ihr doch nicht. Die Holz- 
plastiker waren ja auch vielfach zugleich Steinplastiker, und die Ähnlichkeit 
der Steinfiguren der sechziger und siebziger Jahre mit denen Holbeins ist 
mitunter so groß, daß man.an denselben Künstler denken könnte. Das 
erklärt sehr viel, was merkwürdig ist in Holbeins Kunst. Die Art, wie die 
dekorative Wirkung vereinfacht ist, den dunklen Hintergrund, den schiefen 
nach vorn abfallenden Boden seiner Darstellungen, die abbreviaturartige 
Darstellung des Raumes. Wenn Holbein eine Figur Roger van der Weydens 
kopieit, vereinfacht er ungefähr so viel wie die Schöpfer der Epitaphien 
des Augsburger Domkreuzganges in ihrem Material, ihrem Format und 
für ihre Zwecke vereinfachen hätten müssen, wenn sie einen Roger kopiert 
hätten. F 

Die Schwaben sind für den Verfasser im 15. Jahrhundert die Zurück- 
gebliebenen. Er denkt da neben Holbein d. Ä, in erster Linie an Zeitblom, 
und für diese stimmt es wenigstens in mancher Hinsicht. Im allgemeinen 


waren sie die beweglicheren. In der zweiten Generation des Jahrhunderts, 


den Jahren 1420—1450 waren sie die Bahnbrecher, in den siebziger Jahren: 
übernahm der aus Augsburg stammende Schongauer die Führung. Von 
der schwäbischen Kunst ist sicher auch der Hausbuchmeister ausgegangen, 
für Grünewald war der Schwabe Holbein so viel wie für Dürer der von Augs- 
burg stammende Schongauer. In der Plastik überragt noch am Ende des 
15. Jahrhunderts der Schöpfer der Berliner Madonna und des Blaubeurener 
Hochaltars die Nürnberger, und, was Vöge ebenfalls mit Recht vermutet, 
auch Riemenschneider geht auf die schwäbische Kunst zurück; in Dürers 
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letzten Lebensjahren übernimmt wieder ein geborener Augsburger das 
Prinzipat in der oberdeutschen Kunst. 

In tausend Wechselfällen vollzieht sich eben die Kunstgeschichte 
eines Stammes, und nur das begabte Individuum ist konsequent in seiner 


Entwicklung. 
Das Buch ist ein sehr gut zu gebrauchendes Nachschlagewerk für 
spätere Forschungen. H. A. Schmid. 


Handzeichnungen von Hans Holbein d. J. In Auswahl heraus- 
gegeben von Paul Ganz. Berlin 1908, Jul. Bard. 

Fünfzig Abbildungen von Zeichnungen aus allen Epochen des Künst- 
lers in der Größe von ungefähr 12 : I0 cm und 74 Seiten Text. Der Ver- 
fasser gibt erst einen kurzen Überblick über das Leben und die Bedeutung 
des Künstlers und bespricht dann die einzelnen Blätter und verwandte 
Leistungen. Es ist ein hübsches Buch mit Abbildungen, die sehr vertrauens- 
erweckend aussehen und zum Teil wirklich ausgezeichnet sind, auch die 
Schweizerischen Handzeichnungen, die vom selben Verfasser herausgegeben 
werden, verdienen ja dieses Lob. Zu bedauern ist nur, daß die Bilder auf ein 
Papier von unangenehm rotem Ton aufgeklebt sind, und noch mehr die Ver- 
kleinerung, welche die meisten Zeichnungen erfahren mußten. Neben Ent- 
würfen, die in Originalgröße reproduziert sind, erscheinen Werke von 
monumentalem Charakter ebenfalls klein und man könnte sagen ins Zier- 
liche karikiert, dabei sind sie mit allem Raffinement der Tecknik wieder- 


‚ gegeben. Man erhält dadurch ein überzeugendes aber nicht ganz richtiges 


Bild und die flauen Abbildungen bei Knackfuß sind im Grunde weniger 
stillos, weil sie gar nicht vorgeben, getreu zu sein. Diese Nachteile hätten 
wesentlich gemildert werden können. Es hätte der breite Rand gelegent- 
lich ausgenützt werden müssen. 

Den Textangaben beizustimmen ist unmöglich. Mit besonderen 
Lobsprüchen werden die Frauengestalten auf dem Entwurf zum 
Triumphe des Reichtums im Louvre, Abb. 31, gegenüber den Baseler 
Frauentrachten bedacht. Die Zeichnung selber ist nicht echt, sie ist 
entweder eine Kopie, eine Fälschung oder ein stark überarbeitetes 
Original. 

Noch weniger ist den Datierungen der durch äußere Anzeichen 


‚oder die bisherige Literatur noch nicht genauer bestimmten Werke 


| beizupflichten. 


Eine große Zahl der abgebildeten fünfzig Blätter sind durch äußere 
Anzeichen für eine bestimmte Epoche oder für ein bestimmtes Jahr gesichert. 
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Wie die Arbeiten für Heinrich VIil., die Entwürfe für die Baseler Rathaus- 
malereien, die Studien zu den Bildnissen von Erasmus, zur Darmstädter 
Madonna, der Lady Souch usw. Eine andere Reihe habe ich in einem Auf- 
satze der Graphischen Künste von 1900 festgelegt. Ganz schließt sich diesen 
Datierungen bei Abb. Nr.8 und 15, der Folge von Heiligen und der Madonna 
mit dem Ritter an. Den Rest fast bis aufs Jahr festzulegen,. ist auf Grund 
des Holzschnittwerkes, dessen Chronologie durch Koeglers und meine 
Studien in der Hauptsache festgestellt ist, keine hohe Kunst mehr. Ganz 
aber datiert die wichtigsten Bestandteile der Baseler Sammlung in einer 
Weise falsch, als ob es ihm darauf angekommen wäre, das Unmögliche zu 
beweisen. Arbeiten, die eine lange Entwicklung voraussetzen, wie der 
Fassadenentwurf mit Karl dem Großen und das Haus zum Tanz, ein 
Werk, das Holbein selber als seine beste Baseler Arbeit erklärt hat, werden 
an den Anfang der Entwicklung gesetzt, die Trachtenbilder, welche wegen 
ihres Raffinements längst aufgefallen sind, werden als steife Arbeiten des 
1g9jährigen hingestellt. | 

Indessen besitzen wir. eine Reihe von Handhaben' zur Datierung, 
die dem subjektiven Ermessen immerhin etwas mehr. entrückt sind, als 
die Beurteilung der Qualität. 2 

Die Formgebung, nicht bloß gelegentliche Motive und ‘Stimmungen. 
ist nach dem Luzerner Aufenthalt von Dürer beeinflußt. Ganz betont 
den Einfluß Grünewalds in den Jahren 1521—1522 und hat selber einen neuen 
Beleg zu dieser längst ausgesprochenen Beobachtung gefunden. Der Einfluß 
Dürers ist aber erheblicher und auch wichtiger. Dieser Einfluß kam 
nicht auf dem Umwege über Baldung; die Freiburger Bilder, die in diese 
Zeit fallen, enthalten Entlehnungen nach Dürerschen Stichen, andere Werke’ 
enthalten auch greifbare Anlehnungen. Holbeins Stil ist in dieser Zeit derb, 
massig und etwas knorrig. Er wird stets und konsequent eleganter trotz 
kleiner Schwankungen. Die Zeichnung wird straffer und bestimmter. Die 
Konturen nach dem Luzerner Aufenthalt noch in vielfachen Krümmungen 
sich ergehend, wie bei der Zeichnung von 1519 (Taf. 6) und der Folge von 
Glasgemälden aus derselben Zeit (Taf. 8) werden glätter, der Faltenwurf 
wird einfacher. Auch die Gesichter werden mit einfacheren Mitteln charak- 
terisiert. Die ‚plastischen Hauptformen treten mehr heraus, unplastische 
Einzelheiten wie Stoppelbärte verschwinden mehr und mehr. 

Endlich sind für bestimmte Epochen auch bestimmte Motive, Archi- 
tekturformen, Ornamentformen und Gewohnheiten charakteristisch, deren 
Aufnahme natürlich mit dem Wechsel des Geschmackes und der genaueren 
Kenntnis der antiken Formen und der Hochrenaissance in Zusammenhang. 
steht, aber nicht notwendig mit der größeren Reife verbunden war. Wir 
kennen diese Gewohnheiten und ihren Wechsel aus den Holzschnitten. 
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Danach gehören die Baseler Frauentrachten (angeblich um 1515 entstanden), 
der heilige Michael (angeblich um 1519), der Fassadenentwurf mit Karl dem 
Großen, das Haus zum Tanz (beide angeblich um 1520), die Passionsfolge 
(angeblich um 1523) alle in die reife Zeit nach 1523, fast alle in die 
Zeit des dritten Baseler Aufenthaltes, zum Teil an den Schluß dieser Epoche. 
Die neuesten Entdeckungen von Koegler bestätigen diese bei mir längst fest- 
stehende Annahme in auffallender Weise. Nicht nur die künstlerische Reife, 
nein auch die Formgebung, die Führung der Feder, die Knappheit der 
Draperie und manche Einzelheiten der Architektur und Dekoration be- 
weisen übereinstimmend die Richtigkeit dieser Datierung. Der Unter- 


schied der figürlichen Kompositionen vor und nach 1523 ist nun aber 


nicht allzuschwer zu erkennen, da in dieser Zeit der Stil des Meisters im 
wesentlichen sein Gepräge erhielt. Erst im Einzelnen und später wird die 
Frage schwierig. Schon aus den Abbildungen des Buches selber, die 
für solche Beobachtungen manchmal zu klein sind, sieht man, dass der 
hl. Michael Taf. 5 und der Scheibenriss Taf. 7 nicht in dieselbe Zeit wie die 
Zeichnungen Taf. 6 und 8 gehören. Annähernd richtig ist das Bildnis des 
jungen Mannes mit großem Hut mit 1526 datiert, doch spricht die Verwandt- 
schaft mit den Bildnissen des ersten englischen Aufenthaltes, die von Ganz 
mit Recht angeführt wird, mehr für 1528 als für 1526. Wieder eine ganz 
unbegreifliche Datierung findet sich dann bei Nr. 40, dem Entwurf zu einem 
Schweizer Dolch, der vom Verfasser 1523 angesetzt, die Eigenart der 
Spätzeit und die Verwandtschaft mit dem »Parnass« deutlich an der 
Stirn trägt. 

Auch die Bemerkungen über menschliche Verhältnisse müssen Kopf- 
schütteln erregen. Neben dem Titel wird das angebliche Selbstbildnis in 


Basel wiedergegeben und an letzter Stelle im Texte als Selbstporträt aus 


der Zeit um 1520 hingestellt. Das Bild stellt, wie wir aus den Darstellungen 
der Spätzeit und aus der Zeichnung, die der Vater von dem Knaben gemacht 
hat, ersehen, Holbein nicht dar. Die Formen von Nase und Stirn zeigen 


‚ wohl eine gewisse Ähnlichkeit, aber dahinter schaut ein anderer, viel 


harmloserer Mensch hervor. Es ist vor allem kein Selbstbildnis. Es stellt 
keinen Maler, sondern eher einen Kaufmann, und nicht einen Dreiundzwanzig- 
jährigen, sondern einen erheblich älteren Mann dar. Es ist auch nicht in der 
Art gezeichnet, daß man vermuten könnte, daß Holbein das Bild schon 
vor 1523 gemacht habe, ich vermute, daß es zwischen 1526 und 1532 ent- 
standen ist. Vergleichsmaterial gerade für Werke von dieser Ausführung 
gibt es nicht viel, doch dürfte die ruhige gesammelte Stimmung eher für die 
Zeit um 1532 als um 1526 sprechen. 

Wenn ferner von der Solothurner Madonna gesagt wird, daß der 
Künstler da die Züge seiner Frau, wie man sie auf der Studie im Louvre 
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sieht, »stark idealisiert« habe »durch Verlängerung des Ovals«, so muß 
dem entgegengehalten werden, daß man gar nicht mehr feststellen kann, 
wie dieser Kopf ehemals ausgesehen hat. Dann soll die adelige Dame 
Taf. 3 dasselbe Modell wie die Lais vorstellen. 

Lobend sei hervorgehoben, daß wenigstens die Zeichnungen fast alle 
echt und von Holbein sind. 

Allein das Bildnis eines jungen Mannes im Louvre (Nr. 9) ist eine 
Zeichnung des Vaters, aus der Zeit um 1510. Eine Ähnlichkeit mit 
den Studien des Sohnes aus der Zeit von 1516—22 ist schon vorhanden, 
aber das Lineament ist zu steif. Der Sohn und gegen die Mitte des 
zweiten Jahrzehnts auch der Vater gibt das Fleisch fleischiger. 

Das Format des Buches hätte den Gedanken eingeben können, die 
kleinen Arbeiten Holbeins, etwa das sogenannte englische Skizzenbuch oder 
alle kleinen kunstgewerblichen Entwürfe kleinen Formates zu publizieren, 
damit wäre der Forschung und dem Liebhaber ein wirklicher und ein 
großer Dienst erwiesen worden, auch mit einer Ausgabe der Skizzenbücher 
des Vaters, die wirklich wie Ganz andeutet Eintragungen des Sohnes ent- 
halten, wäre dies geschehen. H. A. Schmid. 


E. W. Moes. Frans Hals. Sa vie'et son @euvre,’ Bruxelles 
van Oest & Cie. 

J. G. Veldheer, C. J. Gonnet en F. Schmidt Degener. Frans Hals 
in Haarlem. van Looy, Amsterdam. { 

Frans Hals (Les grands artistes) par Andr& Fontainas. Henri Laurens, 
Paris. 

Nachdem vor nun schon mehr als 30 Jahren Bode sein grundlegendes 
Werk über Hals herausgab, später noch einmal vervollständigt in seinen 
»Studien zur holländischen Malerei«, erschien nur ein größeres, englisches 
Buch über ihn (von Gerald S. Davies. 1902). Jetzt auf einmal drei 
neue Studien, jede in ihrer Art gut und anregend, aber dennoch grund- 
verschieden. ; 

Moes gibt uns die gewissenhafteste Biographie, die eingehendste 
‚Besprechung vieler Werke, die reichste Zahl von Abbildungen, zum Teil 
von weniger bekannten Bildern, Werke seines Lehrers van Mander, seiner 
Söhne usw. Schmidt Degener faßt sich am kürzesten. Nur 18 Seiten gibt 
er uns (das übrige schrieb der Archivar von Haarlem, Herr Gonnet), aber 
darin mit das schönste, richtigste, geistvollste, was je über den Meister 
geschrieben wurde. 
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Fontainas schrieb eine populäre Monographie über den Künstler, 
aber darin befinden sich einige Seiten mit trefflichen und sehr klar 
ausgesprochenen Bemerkungen über die Kunst des großen Haarlemer 
Malers. 

Betrachten wir zuerst das umfangreichste Buch von Moes. 

Die Abbildungen sind leider zum Teil nur mäßig. So wäre von dem 
Schützenstück von 1633 eine bessere Reproduktion zu geben; ebenfalls 
von dem schönen Kavalier bei Wallace u.a. 

Das erste Bild, welches Moes als frühestes Werk gibt, das reizende 
kleine Porträt der Sammlung Knaus, ist meines Erachtens ein feiner früher 
Th. de Keyser. Bode hat es als Hals seinerzeit eingeführt, ich bezweifle 
aber stark, daß er noch an dieser Attribution festhält. Besonders die Hände 
sind überzeugend nicht von Hals; das Bild hat höchstens jene fernen Analogien, 
die manche Arbeiten de Keysers mit denen des Hals haben: einen breiten 
Vortrag, schön gemalten Atlas, elegante Pose. Das Bildnis der Emerentia 
von Beeresteyn hätte fehlen können. Es ist doch ein öffentliches Geheimnis, 
daß dieses höchst anziehende Kinderporträt eine charakteristische Arbeit 
von Hendrick Pot ist. Zum Vergleich bitte ich nur das prächtige 
Schützenstück von Pot im Haarlemer Museum und das sehr Hals’sche Bild 
des Rotterdamer Museums zu studieren. Moes selbst, der sich sogar zuerst 
dazu versteigt, es den schönsten Arbeiten des Velazquez gleichzustellen, 
sagt im Nachtrag, daß das Bild »trahit la collaboration d’un autre maitre«, 
den er nicht kennt. Ich glaube, das Bild ist ein Werk aus einem Guß, 
und zwar, wie auch die meisten Hals-Kenner schon längst eingesehen haben, 
von Pot. Die Hals’sche pikante Pinselführung fehlt durchweg; aber das 
hindert nicht, daß dieses Bild ein Meisterstück der holländischen Malerei 
bleibt ! Pot ist noch immer nicht genug gewürdigt. Ich mache aufmerksam -» 
auf ein lebensgroßes in Rot gekleidetes Mädchen, lachend, mit Tambourin 
in der Hand, bei der Douairiere van Alphen im Haag. Ganz Hals-artig in 
der Auffassung, auch des Lachens. Dann ist es auch wohl endlich aus mit 
der Zuschreibung der allzu berühmten Familiengruppe der Beeresteyns 
im Louvre; auch diese Hals-ähnliche Malerei ist schon längst von Bode, 
de Groot u.a. als Arbeit des Hendrick Pot erkannt. Moes hält bloß die 
Zuschreibung an Hals für zweifelhaft und glaubt, es könne eine Kopie sein, 
Für eine Kopie ist aber die Malerei viel zu bestimmt und entschieden. Da- 
gegen verrät meines Erachtens jeder Kopf den Pinsel Pot’s. Er hat oft ein 
eigentümliches Rosa in den Fleischpartien und das Virtuose von Hals’ Malerei 


geht ihm ab. 


Moes erzählt uns vieles Neue über die Familie des Meisters. Es scheint, 
daß die Genealogie, welche van der Willigen in seinen »Peintres de Harlem« 
zusammengestellt hat, total unrichtig ist. Moes hat festgestellt, daß Frans 
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Hals einen Frans Hals zum Vater gehabt hat, und nichts mit der 
alten Patrizier-Familie Hals zu tun hat. Unser Maler hatte nicht 
weniger als sechs Söhne, welche gemalt haben. Moes gibt Bilder von Herman, 
Frans Ir, Claes, Johannes und Reynier Hals in Abbildungen sowie von 
seinem Schwiegersohn Roestraten. Auch das Hauptstück seines Bruders 
Dirck (im Ryks Museum) fehlt nicht. Sehr dankenswert ist auch die Ab- 
bildung einer Bauernkirmeß seines Lehrers van Mander (Sammlung Semenow, 
Petersburg). Das recht derbe Bild war auch schon durch einen Stich bekannt. 
Man sieht, daß van Mander die Tradition des alten Pieter Brueghel fort- 
setzte; und derb ist Frans Hals selbst auch wohl manchmal gewesen. Da 
haben wir z. B. schon das lustige Quartett der Sammlung Altmann in 
New York, mit dem vielsagenden »Stilleben«, ein Werk, das Moes mit Recht 
in die Frühzeit des Meisters setzt. 

In chronologischer Form bespricht Moes sodann das Leben und Werk 
des Hals in angenehmer Abwechslung; die noch nicht sehr zahlreichen 
Dokumente gibt er lobenswert in genauester Übersetzung. " 

Manches schöne, weniger bekannte Werk des Malers wird uns hier 
vorgeführt, so das herrliche Porträt des Predigers Middelhoven, 1626 gemalt 
(Sammlung Schloß, Paris), ein herrlicher, urwüchsiger Kopf, und das seiner 
Frau (Kronberg, Sammlung de Ridder), ein schönes männliches Porträt 
aus Buckingham Palace von 1630, die neuentdeckten Gruppenbildnisse 
in der National Gallery und das (weit schönere) des Colonel Warde in Wester- 
ham, den grimmigen Joseph Coymans von Mr. Drummond in Montreal 
und das Bildnis des Malersohnes Harmen Hals im Art Institute in Chicago. 
Wie viele schöne Sachen muß man schon in Amerika zitieren! Am Schluß 
des Werkes schrieb Moes eine sehr lesenswerte Betrachtung über sein Werk, 
« über seinen Wert als Künstler und seinen Einfluß auf seine Schüler und 
Nachfolger. 

Eine sehr richtige Bemerkung ist ’die, daß es merkwürdig wenig Kopien 
nach Hals gibt, weil seine virtuose geistreiche Malerei eben so sehr schwer 
nachzuahmen ist. 

Ein kurzgefaßtes Oeuvre schließt das verdienstvolle Buch. Noch 
nicht ganz zu 300 Bildern bringt es der Verfasser. Wenn man bedenkt, 
daß Rembrandts Oeuvre neben all den Radierungen und Zeichnungen über 
600 Bilder umfaßt, während Hals 10 Jahre länger gemalt hat, sollte man 
glauben, daß dieser weniger fleißig war, trotzdem viele seiner Porträts aus- 
sehen, als wären sie in wenigen Stunden hingeworfen. Vergessen wir nicht, 
daß Hals ein einseitiger Künstler und Porträtmaler war, und, wenn (wie: 
am Ende seines Lebens) die Bestellungen ausblieben, gab es nichts zu malen ! 


Seine »Pochades«, lustige Trinker und Hille Bobbes (Babbe sollen wir sagen, 


sagt Moes) brachten ihm kaum ein, was Leinewand und Farbe kosteten. 


| 
| 


I . 
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Ich hoffe später manches Neue über das Leben von Hals bringen zu 
können. Eine Neuigkeit will ich hier verraten: wo Rembrandt bei seinem 
einzigen Schützenstück 100 Gulden erhielt für ‘jeden Schützen, bekam 
Hals bei einem seiner Doelenstücke 66 Gulden. Wir haben noch keine Doku- 
mente gefunden, die uns erzählen, wie man seine Einzelporträts bezahlte. 
Man schätzte sie aber nicht sehr hoch! In einem Amsterdamer Inventar 
von etwa 1660 oder 1670 wurden Bilder des Frans Hals auf 15 Gulden taxiert, 
eine Kopie nach de Heem auf 30 Gulden. Und im Sterbehaus des 
Jan Miense Molenaer standen die Porträts des Verstorbenen und der 
Judith Leystar, beide Schüler von Hals, ohne Rahmen auf dem 
Bordeln. 

Aus dem schönen Buche Schmidt Degeners möchte ich nur hier und 
da zitieren, übersetzen. Wenn mir das nur gelingt ! 

Rn. Nie wird eine Figur von Hals uns zwingen zu ernstem Nach- 
sinnen, zum Eindringen in das Wesen der abgebildeten Persönlichkeit. 
Wir wissen es im voraus: seine grenzenlose Offenherzigkeit hat uns nichts 
zu verbergen. Hals ist kein Psychologe wie Holbein, kein Anatom, der kühl 
den gegebenen Charakter analysiert, dessen Lebensgesetze uns offengelegt 
werden; viel weniger ein weithin reichender Geist wie Rembrandt in seiner 
Spätzeit, der seine Modelle wunderbar vertiefte und sie leben läßtin seiner 
geheimnisvollen, fast überirdischen Welt. Wer Hals genießen will, muß 
etwas anderes suchen. Er ist der Virtuose des flüchtigen Ausdrucks im 
menschlichen Antlitz. Den Ausdruck verborgenen Leidens, den viele Groß- 
meister des Bildnisses gemeinsam haben und bei dem Modell ein gelebtes 
Leben vermuten lassen, ....bei Hals ist das nicht zu finden. Bei ihm ist 
alles wechselnd, spontan. Ein bleibender Gemütszustand, wie Melancholie, 
wird bei ihm »norsche mistroostigheid«!). Seine Kunst beschränkt sich — 
aber in wie reicher Abwechslung ! — auf die Übergänge von Lächeln, Lachen, 
lautem Gelächter, Ernst, Galgenhumor, Verdrossenheit. Wo es gilt, diese 
Übergänge zu schildern, steht Hals hoch über.allen, in vollkommenster Meister- 
schaft. Seine Technik scheint ganz dazu angelegt zu sein, diese Nuancen 
festzuhalten — den flüchtigen Ausdruck vorübergehender Stimmungen. 
Und in dem Besitz dieser Technik liegt das Unvergleichliche des Künstlers 
Frans Hals. 

Etwas weiter: 

Dank seiner Technik kann Hals jede Laune seines beweglichen Tem- 
peramentes in der unmittelbarsten Weise zur Darstellung bringen. »La 
touche est moyen comme un autre de contribuer a rendre la pensee dans 


‚la peinture«, so lautet ein Ausspruch von Delacroix. Die lustige, prickelnde 


2) Soll man das übersetzen mit: mürrische übele Laune? 
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Ausführung in seinen ausgelassenen Momenten — man denke nur an die 
Stickereien und Zierate mit in Gelb getauchtem Pinsel gemalt, wie kurze, 
jauchzende Fiorituren — sie findet einen ergreifenden Kontrast in seiner 
Malerei von etwa 1650, wo sein Gemüt schmerzlich niedergeschlagen war. 
Es gibt, besonders in Privatbesitz, kleine Bildnisse mit mürrischen Ge- 
sichtern, worin Hals seiner bitteren Stimmung den freien Lauf läßt durch 
wüste Pinselbehandlung und scharfe, bösartige Strichelchen — fast eine 
Beleidigung für den Abgebildeten. Man staunt, daß trotz dieser Technik 
der Ausdruck so sicher, von einer so verblüffenden Wahrheit bleibt. 

Die späten Bilder von 1664: 

An einem Tische sind vier Frauen vereint, nicht jung mehr, streng 
in Schwarz und Weiß gekleidet. Man glaubt sie zu unterscheiden: diese ist 
Witwe, jene Hausmutter, die dritte alte Jungfer. Eine alte Dienerin kommt 
von rechts angelaufen, steinrot im Gesichte, dumm der Ausdruck, einen 
Brief in der Hand, voller niedriger Dienstfertigkeit. Was hat diese Unglück- 
lichen bewogen, sich diesem verbitterten Künstler zu überlassen, der nichts 
schenkte von aller Armseligkeit, welche dieses diffizile Kollegium ihm 
offenbarte. 

Welke Haut, dürre Herzen, das ist alles, was Hals gesehen hat. Da 
sitzen sie, der Reihe nach, die vertrocknete Grazie, die mürrische Haus- 
hälterin, die »preutsche maltentigheid«?). Seine Abkehr, seinen Haß sogar, 
wie weiß Hals sie auf den Zuschauer überzutragen. ..... Man lese selbst 
die meisterhafte Schilderung dieser letzten Arbeiten weiter. 

Am Schluß (Hals und Rembrandt): 

Schon in seinem frühesten Werk steht Hals vor uns wie der geborene 


Virtuose, der Maler von Gottes Gnaden. Bei Rembrandt dagegen ist der 


Anfang schwer und ungeschmeidig, spricht alles von ernstem, mühevollem 
Studium. Aber nirgends offenbart sich der Unterschied zwischen den beiden 
Künstlern deutlicher als am Schluß ihres Lebens. Hals, der einst die hellsten 
Farben gekannt, taucht zum Schluß seine Modelle in ein trauriges Grau; 
sein Lachen wurde Haß und Spott, und zum Schluß, nach einem letzten, 
desperaten Versuch, überlebt er seine Kunst. Rembrandt, von einer tonigen 
Malerei ausgehend, genießt erst in seinem Alter von der majestätischen 
Gewalt der dreisten, offenen Farben; er stirbt mit dem Pinsel in der Hand 
und seine letzten Schöpfungen sind lauter Liebe und Vergeben. Ist es nicht 
schmerzlich, zu wissen, daß Hals nach jenem letzten Regentenbilde noch 
zwei Jahre leben mußte, alt, bedürftig, von seiner Kunst verlassen in einer 
Umgebung, die er haßte, in einer Welt, woraus jene Freunde verschwunden 
waren? 


2) Etwa: lächerliche alte Jungfer. 
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Man hat Rubens Rembrandts Antipoden genannt. Ein Irrtum; Rem- 
brandts wirklicher Antipode ist Frans Hals. Wie universell Rembrandt, 
so beschränkt war Hals. Hals spontan und offen, ohne jede Philosophie, 
Rembrandt rätselvoll, überlegend, spekulierend. Die beiden müssen wohl 
fremd sich gegenüber gestanden haben. Wir hören wohl von einem Besuch 
van Dycks bei Hals, nichts von einer Begegnung von Hals mit Rembrandt. 
Dennoch malt Rembrandt Haarlemer Bürger, Hals Amsterdamer Schützen. 
Beide malten den Prediger Swalmius: Rembrandt voller Salbung und Würde, 
Hals malt ihn wie einen lustigen alten Faun. Rembrandt, wiewohl er die 
Realität beherrscht und gerne durchforscht, macht sie seiner Imagination, 
seiner eigentlichen Domäne unterwürfig. Das Reich des Porträtmalers Hals 
ist ausschließlich die Wirklichkeit. Für den einen war sie Mittel, für den 
anderen Zweck. Darin liegt das Wesentliche ihrer Verschiedenheit. Jeder 
ist auf seinem Gebiet der Erste. 

Aber ich möchte am liebsten das Ganze übersetzen und dazu fehlt 
Zeit und Raum. Moes und Schmidt Degener haben beide als Selbstbildnis 
von Hals das Porträt aus der Sammlung Porges reproduziert. Meines Er- 
achtens ist das Exemplar, das einst bei Heineman, dann in der Sammlung 
Kirchheim war, das einzige Original dieses Bildnisses. Im Schmidt Degener- 
schen Buch sind vortreffliche Stücke über das alte Haarlem und eine ge- 
wissenhafte Biographie von Hals zu lesen von der Hand des gelehrten 
Archivars C. J. Gonnet. Die Zeichnungen von Veldheer sind eine anziehende 
Zugabe. 

Fontainas, ein Dichter, betrachtet den Künstler in ähnlicher Weise 
wie Schmidt Degener. Er scheint aber nur wenig von ihm gesehen zu haben. 
Die kleinen Abbildungen sind meist recht gelungen. Leider bildet er 
noch das Familienbild aus dem Louvre ab und einen lachenden Mann 
der Sammlung Schloß, wohl kein Frans Hals, eher ein Harmen oder 
Jan Hals. 

Sehr lesenswert sind die Hauptstücke über: Les qualit&s de 
me&tier. Bei der Beschreibung der alten Regentinnen trifft uns eine 
ähnliche Auffassung als die von Schmidt Degener: 

Pas une &uvre qui, au XVII siecle, exprime, avec une justesse 
aussi adequate, l’äme &trange de vielles femmes, d’une compassion 
attendrie, presque douloureuse, d’une volonte £troite, d’une bonte seche 
et mesquine, d’une soumission paisible & un monde inexorable de 
prejuges. 

Une seule, qui n’a pas abdiqu& encore son orgueil ancien de 


‚ coquette surannee, tient un eventail ferme et des gants; toutes sont 


volontaires et t£tues. Au doigt, avec ostentation, elles portent ’anneau 


nuptial. 
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Ce qui se trouve en ce chef d’euvre d’un ordre si particulier, nul ne le 
peut deviner s’il n’en a pas subi le prestige surprenant. Une methode, ici 
intuitive, a suggere de ne pas tout exprimer, du moins directement, mais 
de laisser l’imagination en suspens, pour suppleer A ce qui manque. Ainsi 
une ferveur s’&emeut et opere sans qu’on le veuille, sans qu’on le sache. A cet 
egard, le travail des mains divers, pr&cieux et ferme dans ses &lisions meme, 
tient du prodige. Les articulations, la peau ridee, seche, toute l’ossature 
sont construites dans leur mouvement propre; on y pergoit comme une 
fievre moite; leresultat ainsi obtenu ne peut se comprendre; ledessin a tremble&, 
la couleur s’etale avec d’improbables rehauts; mais tout palpite, tout vit; 
l’analyse seule reste en defaut. 

Am Schluß führt er aus, wie Hals seine besten Schüler erst im 19. Jahr- 
hundert gehabt. Courbet, Manet, Monet, Whistler, Fantin Latour u.a. 
Der Einfluß des großen Haarlemers wirkte befruchtend auf die ganze moderne 
Malerei. 

Die drei Werke dürfen nicht fehlen in den Bibliotheken derer, die 


den großen Haarlemer Künstler bewundern und verehren. 
A. Bredius. 


Skulptur. 


Robert Corwegh. Donatellos Sängerkanzel im Dom zu 
Florenz. Berlin, Bruno Cassirer, 1909. 

Der Verfasser erklärt vier Bronzen zu Donatellos Cantoria zugehörig, 
zwei männliche Köpfe (Florenz, Bargello) und zwei leuchterhaltende Putten 
(Paris, Mad. Andre). Wer nur die Abbildung mit den eingefügten Bronzen 
auf S. 2 sieht, wird schon ernstlich daran zweifeln, daß jene Stücke wirk- 
lich zur Kanzel gehören. Die Köpfe sind zu schwer und groß, die Putti viel 
zu klein und unbedeutend für die ihnen angewiesenen Plätze. Die Argu- 
mente im Text sind dann keineswegs der Art, daß sie jene Zweifel ver- 
scheuchen könnten. Im Gegenteil: 

Vasari erwähnt auf der Brüstung von Luca della Robbias Kanzel als 
Arbeiten Lucas »due figure di metallo dorate; cioe due Angeli nudi-suisee « 
Corwegh stellt nun die sonderbare Hypothese auf, Vasari habe Donatellos 
Kanzel mit derjenigen Lucas verwechselt, — »die beiden Kanzeln müssen 
sehr wenig Licht gehabt haben.« Jene beiden Bronzeengel befanden sich 


also auf Donatellos, nicht auf Lucas Cantoria, waren Donatellos, nicht 
Lucas Werk. 


Diese Behauptung stützt Corwegh auf Aussagen Bocchis und = 


Del Migliores, die im Gegensatz zu Vasari Donatellos Kanzel über 
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den Eingang zur Neuen Sakristei, diejenige Lucas über die Tür der 
Alten Sakristei setzen. Dabei übersieht Corwegh ganz, daß seine 
beiden Gewährsmänner mit Lucas Cantoria auch die Bronzeengel über 
die Sagrestia vecchia versetzen. Damit ist jene Hypothese bereits 
gerichtet. 

Ferner sind Bocchis und Del Migl’ores Angaben der Standorte der 
Kanzeln sicher irrig. Vasari hatte recht. Wie kann man annehmen, daß 
Vasari, der sich ausführlicher als irgendein anderer älterer Schriftsteller 
über die beiden Cantorie äußert, wegen ungenügender Beleuchtung beide 
Werke verwechselt haben soll. Er spricht eingehend von der besseren Wir- 
kung der nur bozzierten Figuren Donatellos im Gegensatz zu dem schwäche- 
ren Effekt der sauber ausgeführten Reliefs Lucas. Wie paßt übrigens der 
angebliche Lichtmangel zu Corweghs schwärmerischer Ausmalung (S. 20) 
der ehemaligen Wirkung? 

Vasari steht in vollem Einklang mit älteren Autoren, mit Antonio 
Billi und dem sogenannten Anonymus des Codice Magliabechiano, die beide 
merkwürdigerweise von Corwegh ignoriert werden. Vasari steht auch in 
vollem Einklang mit einer Urkunde, die von Corwegh mitgeteilt wird, um 
die irrtümlichen Angaben Bocchis und Del Migliores zu kräftigen. Es ist 
das Auftragsdokument an Donatello vom 10. Juli 1433: »... ad faciendum 
novum pergamum de marmore in secunda sagrestia seu super porta secunde 
nove sagrestie in loco designato ....«. Nach Corweghs Ansicht ist damit 
bewiesen, daß sich Donatellos Kanzel über der Tür zur Neuen Sakristei 
befand. Keineswegs. Das nove ist hier kein unterscheidendes Merkmal. 
Corwegh zitiert bereits auf der nächsten Seite die Auftragsurkunde der 
beiden bronzenen Sakristeitüren an Donatello vom 21. Februar 1436. Hier 
Tele... duas portas de Bronzo duabus novis Sagrestiis ....«. Beide 
Sakristeien werden also als neu bezeichnet. Ganz natürlich, der Dom wurde 
ja erst am 25. März 1436 geweiht. Aber das secunda ist ein sicheres Unter- 
scheidungsmerkmal. In einer ganzen Reihe von Domurkunden der ersten 
Hälfte des 15. Jahrhunderts wird zwischen prima und secunda sacrestia 
unterschieden. So wird in der Urkunde, welche die Bronzetür der später 
sogenannten Neuen Sakristei Michelozzo, Luca della Robbia und Maso in 
Auftrag gibt, von der sacrestia prima gesprochen; Lucas Himmelfahrts- 
lünette über der Tür der Alten Sakristei wird für den Türbogen der sacrestia 
secunda bestellt ?). Identisch sind also prima und die spätere nuova, secunda 
und die spätere vecchia. Das Dokument vom 10. Juli 1433 beweist also 


‚ das Gegenteil der Behauptung Corweghs, bestätigt Vasari: Donatellos 
“ Kanzel befand sich über Lucas Himmelfahrtslunette, über dem Eingang 


ı) Die Urkunden bei Rumohr, Ital. Forschungen II. S. 364 ff. 
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zur Alten Sakristei2). Für die Annahme, daß auf der Brüstung dieser Kanzel 
Bronzeengel angebracht waren, fehlt jeglicher dokumentarische oder 
literarische Hinweis. 

Nun zu den Bronzeköpfen des Bargello.. Eine Urkunde vom 12. Ok- 
tober 1439 wird mitgeteilt, laut der Donatello 300 Pfund Bronze erhalten 
soll »per quadam texta quae debet fieri in pergamo per eum facto ex parte 
posteriori in quadam bucha sive foramine subtus dietum perghamum, prout 
est una alia texta.« Corwegh übersetzt, wie allerdings auch Semper hier 
tat, texta mit Kopf. Das Latein der Urkunde ist ja freilich kein cicero- 
nianisches, aber daß hier texta für caput stehen soll, kann ich so ohne 
weiteres nicht glauben. Warum nicht dann das rein,italienische testa. Ich 
gestehe, daß mir die Bedeutung des Wortes nicht recht klar ist, meine aber, 
daß es von texere abzuleiten ist, und möchte am ehesten an ein Bronze- 
geflecht denken, ähnlich jenem Gitter über Verrocchios Medicäergrab in 
S. Lorenzo. Und dann ein Kopf von 300 Pfund Bronze. Hat der Verf. 
die Köpfe des Bargello nachgewogen? Schließlich, falls wirklich texta 
caput heißt, falls wirklich jeder der Bargello-Köpfe 300 Pfund wiegt und 
wirklich von Donatello stammt, ist dann wirklich mit »ex parte posteriori« 
die von Corwegh bezeichnete Stelle gemeint? — Der Verf. durfte sich 
nicht mit der bloßen Mitteilung und zum mindesten sehr freien Über- 
setzung der keineswegs selbstverständlichen Urkunde begnügen. Hier war 
eine gründliche Exegese erforderlich. 

Corwögh unterscheidet in dem großen Puttenfries mehrere ausführende 
Hände. Ein Stück, das tatsächlich die andern in der Qualität übertrifft, 
soll eigenhändige Arbeit Donatellos sein. Die übrigen Teile werden Buggiano, 
Michelozzo und einem Anonymus, dem Verfertiger des Grabmals Lombardi 
in S. Croce zugewiesen. 

Corwegh versucht ferner, etwas über den »literarischen Inhalt« der 
Cantoria Donatellos auszusagen. Wie den Reliefs Lucas der 150. Psalm, 
soll hier der 149. Psalm zugrunde liegen. Hingewiesen wird besonders auf: 
»Laudent nomen ejus in choro: in tympano et psalterio psallant ei.« Gewiß, 
das paßt allenfalls. Aber bei gutem Willen läßt sich für alles und jedes 
irgendein Bibelvers finden. Ähnlich steht es mit der Ausdeutung der orna- 
mentalen Elemente. Die Vasen der oberen Hohlkehle sollen Symbole des 
irdischen zerbrechlichen Lebens sein, die Muscheln auf die Wanderung in 
die ewige Heimat deuten. Daß die frühchristliche Kunst diese Dinge sym- 
bolisch auffaßte, beweist noch nicht, daß Donatello sie so verstanden wissen 


2) Auch der ursprüngliche Standort von Lucas Kanzel ist Vasaris Angaben völlig 
entsprechend urkundlich bezeugt: Luca erhielt am 28. August 1438 Restzahlung für den 
»perghamo del marmo, ch’e posto e murato nella chiesa ZuSpeAunE sopra l’uscio della 
sagrestia diuerso i Serui.‘‘ Frey, Cod. Magl. p. 311. 
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wollte. Und wenn auch. Zum Verständnis der Kunst Donatellos sind solche 
Bemerkungen doch nur ein sehr kleiner Beitrag. Ein Beitrag, der sicherlich 
in gar keinem Verhältnis steht zu der ungeheuren Prätension, mit der Cor- 
wegh seine Schrift beginnt und endigt3). Hadeln. 


3) Nach erfolgter Korrektur dieser Besprechung erschien bei Cassirer G. Poggis 
Duomo di Firenze. Hier sind zum ersten Mal sämtliche Urkunden über die Cantoria 
veröffentlicht. Aus ihnen geht hervor, daß tatsächlich Bronzeköpfe an dem Werk an- 
gebracht waren. Libras versieht Poggi mit einem Fragezeichen, wodurch ein weiteres 
der oben geäußerten Bedenken gehoben wird. Corweghs Identifikation dieser Köpfe 
mit denen des Bargello weist Poggi zurück. 


Franz Wickhoff. 


Von Gustav Glück. 


Franz Wickhoff, das Haupt und der eigentliche geistige Begründer 
der Wiener kunstgeschichtlichen Schule, ist am 6. April d. J. in Venedig 
gestorben. Der Tod hat ihn in der Stadt ereilt, die er so sehr 
geliebt und deren Kunst er mit solchem Eifer und Erfolg erforscht hat, 
und auch der 6. April ist ein bedeutsames Datum als der Todestag Raffaels, 
dessen Studium den verstorbenen Gelehrten so viele Zeit seines Lebens 
beschäftigt hat. 

In Franz Wickhoff hat die Kunstwissenschaft einen ihrer hervor- 
ragendsten Vertreter verloren. Wenigen Forschern auf diesem Gebiete 
sind eine so tiefe Bildung, ein so gründliches Wissen, eine solche Vielseitigkeit, 
eine so lebendige und selbständige Auffassung, ein so feines Verständnis 
für Kunst und Literatur eigen gewesen, wie dem Verstorbenen. Noch 
wenigeren kann man eine solche Fülle fruchtbarer geistiger Anregung nach- 
rühmen, wie sie Wickhoff nach allen Seiten hin verschwenderisch ausgestreut 
hat. Obwohl er kein glänzender oder bestechender Redner gewesen ist, 
gehört er doch sicherlich zu den Universitätslehrern, die auf ihre Schüler 
den größten Einfluß gewonnen haben, und ohne Zweifel werden sich manche, 
die seine Vorträge nie gehört haben, allein aus der Lektüre seiner Schriften 
heraus dankbar als seine Schüler bekennen. 

Bei der Betrachtung von Wickhoffs ausgebreiteter literarischer Tätig- 
keit fällt uns vor allem anderen der weite Blick auf, mit dem er das ganze 
Gebiet der Geschichte der alten wie der neueren und neuesten Kunst zu 
umfassen vermochte. Es ist höchst bewundernswert, wie er die Entwick- 
lungsgeschichte des Stiles von der Kunst des Altertums an bis zu den künstleri- 
schen Erzeugnissen unserer Tage verfolgt hat. Der höchst fruchtbare und 
eigenartige Grundgedanke von einigen seiner wichtigsten Arbeiten ist die 
von ihm zuerst aufgestellte Lehre von der Einheitlichkeit der 
gesamten Kunstentwicklung. Bisher hatte man sich den 
Verlauf der Geschichte der Kunst ähnlich vorgestellt wie das Wachstum, 
die Blüte und den Verfall einzelner Pflanzen. Wickhoff hat mit dieser 
Anschauung gebrochen. In den bisher sogenannten Zeiten des Verfalls der 
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Kunst erkennt er ein neues, frisches Leben, ein frohes Wachstum, das immer 
wieder neues fördert, und es scheint seine Grundanschauung gewesen zu 
sein, daß, wie in der Natur kein Atom verloren geht, so auch in der Kunst 
keine Regung, kein Versuch ganz umsonst und wirkungslos sein kann. Von 
diesem großen Gesichtspunkte aus hat er — in seinem Hauptwerke, der 
Einleitung zu der von ihm und Wilhelm von Hartel besorgten Ausgabe der 
Wiener Genesis (Wien 1895) —, der römischen Kunst der sogenannten 
Verfallszeit gänzlich neue Seiten abgewonnen und aufgezeigt, daß wichtige 
und bis auf die neueste Zeit wirksame künstlerische Taten in dieser angeb- 
lichen Zeit künstlerischer Erschöpfung vollbracht worden sind. Ähnliche 


* Absichten verfolgt er in einigen kleineren inhaltsreichen Arbeiten, wie in 


denen »über die historische Einheitlichkeit der gesamten Kunstentwicklung« 
(Festgaben für Büdinger, Innsbruck 1898) und »über die Einteilung der 
Kunstgeschichte in Hauptperioden« (Kunstgeschichtliches Jahrbuch der 
Zentralkommission, Wien 1908). 

Geben gerade solche Studien den Beweis dafür, daß Wickhoff immer 
das Ganze, das Wesentliche seines Arbeitsgebietes vor Augen hatte, so hat 
er es doch keineswegs verschmäht, sich mit jenen Einzelheiten zu be- 
schäftigen, deren Erforschung für die Erkenntnis der großen allgemeinen 
Entwicklung die unentbehrliche Grundlage bilden muß. Auch auf dem 
Gebiete der Stilkritik hat er Ausgezeichnetes geleistet; er verfügte, 
besonders auf dem Felde der italienischen Malerei, über eine hervorragende 
Kennerschaft, die er weiterzubilden nicht müde wurde. Hier hat er sich 
besonders Giovanni Morelli angeschlossen und eine Reihe von Bestimmungen 
italienischer Bilder beweist, wie sehr jene intuitive Gabe der Kennerschaft 
auch einem weitblickenden Gelehrten, wie Wickhoff es war, eigen sein konnte. 
An den Gemälden der Wiener Galerie hat er in seinem inhaltsreichen Aufsatze: 
»Les Ecoles italiennes au musee imperial de Vienne« (Gazette des Beaux-Arts 
1893) wichtige und anregende Kritik geübt. Die große Bedeutung der 
Handzeichnungen für die Bestimmung der Gemälde hat Wickhoff, ebenfalls 
im Anschlusse an Morelli, immer wieder hervorgehoben; er selbst war einer 
der besten Kenner der italienischen Handzeichnungen, wovon sein Katalog 
der italienischen Zeichnungen der Albertina (Jahrbuch der kunsthistori- 
schen Sammlungen des Ah. Kaiserhauses Bd. XII und XIII), sein Bericht 
»über die Anordnung von Raffaels Handzeichnungen« (Sitzungsberichte 
der kaiserl. Akademie der Wissenschaften in Wien, 1903) und eine Studie 
über einige italienische Handzeichnungen im British Museum (Jahrbuch 
- der königl. preußischen Kunstsammlungen 1899) ein glänzendes Zeugnis geben. 

Eine besondere Rolle spielt in Wickhoffs Schaffen die sach- 
liche Erklärung von Gemälden und Zeichnungen. Hier kam 
ihm seine ganz ungewöhnliche Belesenheit auf dem gesamten Gebiete 
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der Weltliteratur sehr zustatten. Bei der Erklärung von alten Kunstwerken 
auf ihren stofflichen Inhalt hin vertrat er den ohne Zweifel richtigen Stand- 
punkt, daß jeder Darstellung ein bestimmter Inhalt und auch eine be- 
stimmte Quelle zugrunde liegen muß, und die meisten Stoffe fand er in der 
antiken und spätantiken Literatur, wenn nicht in der Bibel, die er kannte, 
wie kaum ein anderer Kunstgelehrter. Ein Meisterwerk unter diesen Unter- 
suchungen über den gegenständlichen Inhalt der Kunstwerke ist seine 
Studie über die Bibliothek Julius’ II. (Jahrbuch der königl. preußischen 
Kunstsammlungen 1893); hier wird der Stoff der Fresken der Camera della 
Segnatura in vollendeter Weise aus den geistigen Anschauungen von Raffaels 
Zeit erklärt und die Deutung ist ebenso einleuchtend als ungezwungen. 
In ähnlicher Weise hat Wickhoff eine ganze Anzahl von florentinischen und 
venezianischen Bildern zu erklären und ihre literarischen Quellen nach- 
zuweisen versucht (z. B. in den Aufsätzen: »Giorgiones Bilder zu römischen 
Heldengedichten«, »Venezianische Bilder« und »Die Hochzeitsbilder Sandro 
Botticellis«, ebenda 1895, 1902 und 1906). Auch eine wertvolle Studie 
über »die Gestalt Amors in der Phantasie des italienischen Mittelalters« 
(ebenda 1890) gehört in dieses Gebiet. Endlich hat Wickhoff mit seinen 
Schülern eine Reihe von Zeichnungen Rembrandts vorgenommen, um sie 
nach ihrem biblischen Inhalt zu erläutern (Einige Zeichnungen Rembrandts 
mit biblischen Vorwürfen, Innsbruck 1906). _Alle diese Erklärungen und 
Erklärungsversuche scheinen uns von großer Bedeutung für die Erkenntnis 
und das Verständnis alter Kunst. Und wenn auch nicht in allen Fällen 
die Richtigkeit der Deutung als völlig gesichert betrachtet werden kann, 
so wird doch immer der wichtige Grundsatz bestehenbleiben, daß wir in den 
Kunstwerken, die bis zum I6. Jahrhundert, ja zum größten Teil noch in 
denen, die bis zum 17. Jahrhundert geschaffen worden sind, nie Stimmungs- 
bilder im modernen Sinne zu erkennen haben, sondern Kunstwerke mit 
einem ganz bestimmt umgrenzten literarischen Inhalt. Neuere Forschungen, 
wie z. B. Karl Giehlows Erklärungen Dürerscher Schöpfungen, haben ja 
auch auf anderen Gebieten die Richtigkeit von Wickhoffs Grundanschau- 
ung bestätigt. 

Es kann hier nicht unsere Aufgabe sein, Wickhoffs Schaffen in seiner 
ganzen Vielseitigkeit erschöpfend darzustellen. Ein Verzeichnis seiner 
sämtlichen Arbeiten wird von anderer Seite vorbereitet und wir hoffen auch, 
daß eine Gesamtausgabe sämtlicher kleinerer Schriften des großen Gelehrten 
bald vorliegen wird. Hier wird man sehen können, wie groß sein Arbeits- 
gebiet gewesen ist; er ist nicht, wie so viele Forscher, an einem Spezialfach 
hängen geblieben. Mochte er von antiker oder altchristlicher Kunst handeln, 
von der Kunst des Ducento und des Trecento, von Raffael, Michelangelo, 
Marc Anton, von venezianischer Malerei, von Dürer, vom Meister der weib- 
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lichen Halbfiguren und französischer Kunst, von der rätselhaften Wachs- 
büste in Lille, immer hatte er etwas Neues und Anregendes zu sagen. Und 
selbst aus seinen Irrtümern, die er später oft bereitwillig eingestand, haben 
wir gelernt. 

Ebenso schätzbar wie seine Vielseitigkeit war seine schriftstellerische 
Begabung, die die Lektüre seiner Schriften zu einem Genuß macht. Er hat 
alle seine Forschungen in eine feine literarische Form gekleidet, wie wir sie 
nur selten bei wissenschaftlich ernsten Arbeiten finden. Alles, was er ge- 
schrieben hat, zeugt von einem vortrefllichen literarischen Geschmack, der 
sich an Goethes Werken gebildet hat. Seine vertraute Beschäftigung mit 
Goethe, den er sein Leben lang nicht nur verehrte, sondern auch wirklich 
las, verrät sich in einem seiner feinsinnigsten Aufsätze, der den Titel führt: 
»Der zeitliche Wandel in Goethes Verhältnis zur Antike dargelegt am Faust« 
(Jahreshefte des österreichischen archäologischen Instituts ]). 

Trotz dieser literarischen Neigungen war Wickhoff nichts weniger 
denn ein Schöngeist. Als Schüler Theodor von Sickels, als den er sich dankbar 
bekannte, war er durch und durch Historiker und jedem Dilettantismus 
abhold. Nichts war ihm verhaßter, als das salbungsvolle Geschreibsel, das 
heute leider in der kunstgeschichtlichen Literatur so häufig wissenschaftlich 
ernste Arbeit verdrängt. Weil Wickhoff Historiker, nicht unklare und 
seichte Kunstästhetiker erziehen wollte, hat er die Verbindung seiner kunst- 
historischen Lehrkanzel mit dem Institut für österreichische Geschichts- 
forschung für höchst wichtig gehalten und seinen Schülern historische, 
diplomatische und paläographische Studien fast als eine Art von Zwang 
auferlegt. Damit wollte er erreichen, daß selbst auch aus den weniger be- 
gabten unter seinen Schülern keine seichten Schwätzer, sondern tüchtig 
geschulte, wissenschaftlich denkende Arbeiter würden, an denen es ihm in 
unserer Wissenschaft oft mehr zu fehlen schien als an Begabungen. Ein 
Beispiel, wie er selbst die historische Quellenkritik zu handhaben wußte, 
hat er in der meisterhaften Kritik der literarischen Nachrichten über die 
Biographie Cimabues in seiner Arbeit über die Zeit des Guido von Siena 
(Mitteilungen des Instituts für österreichische Geschichtsforschung X, 1889) 
gegeben, und sicherlich ist es der von ihm ausgehenden Anregung zu danken, 
daß sich manche von seinen Schülern den in der Kunstwissenschaft noch 
so wenig üblichen und doch so wichtigen quellenkritischen Studien zuge- 
wendet haben, unter denen besonders die Untersuchung des hoch- 
begabten, früh verstorbenen Wolfgang Kallab über die Quellen Vasaris 
ganz im Sinne seines Lehrers gewesen ist, der ihm nun bald im Tode 
nachgefolgt ist. 

Auch auf dem Gebiete der Stilkritik hat Wickhoff von seinen Schülern 
verlangt, daß ihre Bestimmungen nicht auf Grund unklarer Empfindungen, 
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sondern, nach dem Vorbilde des naturwissenschaftlich geschulten Morelli, 
mit Hilfe ganz bestimmter Merkmale der künstlerischen Schrift erfolgten. 

Durch solche Mittel hat er versucht, der noch jungen Kunstwissen- 
schaft eine feste Grundlage zu geben und sie ihren älteren Schwestern, der 
Archäologie und der Geschichte, an die Seite zu stellen. Auch den Gedanken 
des Corpus hat er von diesen Wissenschaften übernommen und mit der von 
ihm begründeten Herausgabe eines beschreibenden Verzeichnisses der 
illuminierten Handschriften Österreichs den Anfang gemacht, von dem 
schon drei von seinen Schülern in gewissenhafter Weise bearbeitete Bände 
vorliegen. 

Mit diesen seinen Bestrebungen hängen auch die »Kunstgeschicht- 
lichen Anzeigen« zusammen, eine Schöpfung seiner letzten Lebensjahre. 
Hier wollte er auch die Kritik der kunstwissenschaftlichen Erscheinungen 
auf einen festen Grund stellen, statt der üblichen Gelegenheits- und Gefällig- 
keitsbesprechungen ernste Erörterungen bringen und auch neben positiv 
Neuem, das bei solchen Gelegenheiten vorgebracht werden kann, die Aufgabe 
durchführen, die Spreu vom Weizen zu sondern. Daß es hierbei zu einem 
Kampfe kommen mußte, wußte er sehr wohl, und er war auch nicht der 
Mann, der den Kampf aufzunehmen sich gescheut hätte. So scharf und 
persönlich manche Angriffe Wickhoffs erscheinen mögen, so weiß doch jeder, 
der ihn gekannt hat, daß es ihm nie um Personen zu tun war, sondern nur 
um die Sache. Um diese hat er freilich ehrlich gekämpft und kräftige Mittel 
gebraucht, wenn sie ihm nötig schienen. 

Durch Wickhoffs frühes Hinscheiden — er ist BE ganz 56 Jahre 
alt geworden — haben wir manche Arbeiten verloren, die ein anderer kaum 
so hätte durchführen können wie er: unter anderembereiteteer ein Corpusder 
Handzeichnungen Raffaels und ein Buch über Giorgione vor. So empfind- 
lich auch dieser Verlust ist, so betrauern wir doch noch weit mehr den Verlust 
des Mannes selbst, dessen Wesen sich in dem, was er geschaffen hat, schon 
voll ausdrückt, der in allen seinen Arbeiten und Handlungen eine echte 
Persönlichkeit, ein ganzer Mann war, als hätte er sich jenen von einem 
anderen streitbaren Geiste, wie es Lichtenberg war, gebilligten Grundsatz 
des Spectator zu eigen gemacht: »The whole man is to move together«. 
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Die in diesem Bande vereinigten Grabreliefs von der 
Nordküste des Schwarzen Meeres, soweit sie poli- 
tisch jetzt einen Teil des Russischen Staates bildet, 
stellen eine in sich geschlossene Gruppe dar. An 
der Küste des Skythenlandes liegend und nur noch 
von den äußersten Wellen des griechischen Kultur- 
stromes berührt, haben die griechischen Kolonien 
am Schwarzen Meer ihr eigenes Leben geführt, das 
nur einmal durch das Auftreten des Mithridates in 
den großen Verlauf der Weltgeschichte hineingezogen 
wurde. Die politische Geschichte spiegelt sich im 
Kunsthandwerk wider. Stets unselbständig lebt es 
von den Schöpfungen erst der ionischen und atti- 
schen, dann der ostgriechischen Kunst und ist seit 
dem Ende des II. Jahrhunderts vor Christo helle- 
nistischen Einflüssen besonders zugänglich. Mit 
dem Beginn der nachchristlichen Zeit tritt eine be- 
ständig zunehmende Erstarrung und Verwilderung 
ein, die Verbindung mit dem griechischen Osten 
ist unterbrochen. Eine entsprechende Entwicklung 
ist bei einem anderen Zweige des südrussischen 
Kunsthandwerks zu beachten, den Holzsarkophagen, 
die seit dem Ende der hellenistischen Zeit und noch 
mehr als zwei Jahrhunderte lang die alt überkom- 
menen Formen weitergeführt haben. Am reichsten 
fließt das Material für die Grabkunst in Pantikapaion 
(Kertsch) und Umgegend; daher ist bisher auch nur 
dort ein klarer Einblick in die Entwicklung zu ge- 
winnen, während wir bei den andern Kolonien, so- 
weit sie überhaupt durch Funde vertreten sind 
(Olbia, Chersonnesos, Gorgippia, Theodosia, Eupa- 
toria, [Kerkinitis], Nymphaion, Anapa, Taman), nur 
auf vereinzelte Exemplare angewiesen sind. Das zur Verwendung kommende Material 
ist an allen Orten gewöhnlich, in Pantikapaion bis ins I. Jahrhundert vor Christo aus- 
schließlich der einheimische Kalkstein; in Kertsch dringt Marmor erst seit dem I. Jahr- 
hundert vor Christo ein, offenbar im Zusammenhange mit den stärkeren Beziehungen 
zu Kleinasien, während in den anderen Kolonien schon im IV. Jahrhundert importierte 
| griechische Marmorstelen vorkommen und der Marmor vereinzelt auch im Lande selbst 
verarbeitet wird. Auch in dieser Beziehung zeigt sich, ein wie weit vorgeschobener Posten 
im Barbarenland Pantikapaion gewesen ist. 
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